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AVANT-PROPOS 



Les formules essentielles dont se servent aujourd'hui 
les musiciens pour construire correctement et selon une 
logique universellement admise leurs- oeuvres, n'ont pas 
tou jours, exi&te. 

Nous avons tente, dans cette etude, da rechercber a 
travers les traites, et surtoat a travers les documents musi- 
caux, comment se sont degag.es progressivement les des- 
sins caracteristiques, stylises, qui sont & la base de tout 
edifice polyphonique instrumental ou vocal. 

Ces investigations nous ont conduit j usque vers la fin 
du xv e siecle, epoque a laquelle la formule par .excellence 
la cadence parfaite des 'classique,s est non seulement 
utilisee couramment par les musiciens mais consignee dans 
les traites: cette consecration, des theor f icien& ? d'ailleurs 
inutile an point de vue pratique, nous a paru cependant 
devoir etre r.etenue en raison de la date a laquelle elle s'est 
produite et des circonstances qui Tont accompagnee. 

L'histoire des formules usuelles et, singulierement des 
dessins conclusifs, est intimement liee a celle des echelles 
musicales, autres formulas. dont elles sont pour ainsi 
dire Fessence, les symboles les plus simples sous le^quels 
il soit encore possible de les reconnaitre ; mais a ces seuls 
elements se bornera notre travail, qui ne saurait etre consi- 
der6 comme une histoire de la mu&ique. 

Pour la commodite de F exposition, nous avons adopte 
la division seculaire de cette longue p^riode. 
- Un premier chapitre recree le milieu musical de TOcci- 
dent avant le ix* siecle ; les renseignements que nous y 
avons rassembles figurent rarement dans les ouvrages d'his- 
toire et ils offrent une ;securit6 suffisante pour etre retenus. 
Nous avons juge indispensa^e |ette etude preliminaire sans 
laquelle plusieurs des faits propfes aux ix 8 et x e si^cles sont 
inexplicables. 
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La periode des documents notes debute avec le ixf siecle 
dont la doctrine s'etend jusque sur le x e : 1'epoque huc- 
baldienne fera ainsi Fobjet du second chapitre. 

Le troisifcme sera consacre au xi siecle, celui de Guy 
d'Arezzo et des premiers drames liturgiques ; 1' importance 
de la theorie guidonienne et 1'orientation de la musique 
profane vers leis modes majeurs justifient amplement 1'int-e- 
ret que nous avons attache & cette phase de transition. 

Selon une 'Coutume assez fr^quente et motivee pir la 
continuite du dSveloppement artistique au cours de ces deux 
cents ans, nous avons runi le xn e et le xm e sieeles dans un 
meme chapitre : c'est'Celui des Trouveres, d'Adam de Saint- 
Victor, de Perotin et d'Adam de la Halle celui das motets, 
des rondeaux, des drames liturgiques aus'si, et des premiers 
rudiments des formules -classiques. 

Enfin la periode de cent cinquante ans qui nous conduit 
& Guillaume Dufay devient le sujet du dernier chapitre, le 
plus developpe en raison de Tabondance des documents et 
de la diversite de leur provenance. 

Sauf pour le premier chapitre, ou nos renseignements 
sont tir6s de texteis patrologiques et surtout de certains 
ouvrages d'erudition, le reste repose essentiellement sur 
les trait^s de musique du moyen ge et les documents notes 
du ix e au xv e isi&cle. C'est dire que notre etude aurait pu 
s'appuyer pmsque exdixsivement sur ceux des manuscrits 
de la Bibliotheque Nationale qui se rap portent i ce sujet, et 
qui sont, on le verra, en quantitc suffisante. Nous avons 
cependant voulu tenir compte d'un nombre relativement 
eleve d'ouvrages contemporains qui ont touch-e, tantot par 
un point ; tantot par un autre, a notre sujet, ou qui nous 
ont fourni d'utiles references. On en trouvera la liste dans 
les pages qui terminent -ce travail, sans prejudice des -cita 
tions en notes qui sont relatives; aux plus importants 
d'entre eux. 

Enfin, nous tenons a declarer qu'en rattachant la musique 
occidentale aux civilisations celtique ou franque anterieurcs 
& Charlemagne, nous n'avons obei a aucune tendance regio- 
naliste ou nationaliste ; complfetement etranger aux vaines 
discussions qui divisent, parait-il, les partisans de Tancicn 
monde gallican et ceux qui aocordent tout a 1'influence 



la tine, nous nous .somraes borne a enregistrer un -certain 
nombre de rens-eignements tres coherents, et dont 1'impor- 
tance a d'ailleur.s- et6 reduite a sa juste valeur. 

De meme, si nous avons refuse d'admettre les conclusions 
de certain.es theses, c'est en presence de faits qui les centre- 
disent et en dehors de tout esprit de polemique, On nous 
permettra toutefois de restituer, chemin faisant k 1'ecole 
parisienne du xin e siecle, puis aux maitres franco-neerlan- 
dais des xiv e et x>v e siecles, le merite incontestable d'avoir 
dote r Occident de ses formuleis musicales essentielles : 
Techelle majeure, 1'echelle mineure et, surtout, la cadence 
parfaite )> (i). 



N. B. Nous avons utilise dans les notes et meme dans 
le corps du texte quelqiies abreviations facilement compre- 
hemsibleis ; B. N. = Bibliotheque Nationale de Paris ; 
Couss. I = de Coussemaker, Scriptores T. I., etc.; les dates 
de publication des ouvrages cites (quand elles ne figment 
pas en note) et de nombreusee- coteis, de la B 4 N. se trouvent 
a la bibliographic qui termine ce livre. 



(1) Sous cette reserve, toutefois, c'est que des documents 
grangers, inconnus jusqu'i ce jour, ne viennent etablir que 
TAngleterre, TAllemagne, T Italic ou TEspagne ont utilis^ 
anterieurement & 1'ecole franjaise, les dites formules. Nous ver- 
rons par la suite que cette 6ventualite, que nous n'avons pas la 
droit d'ecarter, est cependant assez peu probable, 



CHAPITRE I 

L'AMBIANCE MUSICALS EN OCCIDENT DII u c AU vnf SIECLE 

Les Apporls 

L'exanien des documents historiques qui SQ rapporlent 
a revolution de I 1 art musical pendant les premiers siecles 
de 1'ere chretienne, en Occident nous revcle trois sources 
principals d'elements : 

i Les institutions de 1'Orient ; 

2 L'apport Greco-Romain ; 

3 L'art occidental. 

En raison de la compensation perpetuelle des nations 
qui s'echelonnent autour du bassin mediterranean, et du 
mouvcment intense de va et vient qui regne deja a cette' 
cpoque, il ne sera pas toujours facile de separer nettement 
les apports de chacune de ces trois sources. Cependant, 
pour la commodity de Imposition, il est bon d'adopter 
cette division qui correspond assez exactement a la realite, 

i L' Orient, berceau de la plupart des religions et en 
particulier du culte chretien a transmit i tout TOccident 
ses coutumes musicales, du moins celles qui etaient as'so- 
ciees a l'exercice religieux. Des textes bien connus ne 
lais&ent aucun doute a cet egard. Nous rappellerons suc- 
cinclement ce qu'ils ont d'essentiel, en signalant le carac- 
tere collectif des faits qu'ils rSvfelent. 

La matiere fondamentale de la liturgie chretienne est 
puisee dans les Psaumes (r) ; c'etait egalement le livre par 

(1) En ce qui concerne la partie chantee, la statistique montre 
que sur 631 chants liturgiques qiii ferment le fond de rOfflce, 
606 sont bibliques quant au texte, et sur ceux-ci, 439 sont tires 
du Psautier (Leelercq. Chant Remain et Gregorien, in Die- 
tionnaire d'Archeologie chritienne, col. 297.) [Nous aurons a,ssez 
souvent recours cet important ouvrage d'erudition, bourr6 
de r6fereiices et con^u d'une fa^on trfes pratique. M. Guignebert 



excellence de la synagogue, et il est bien etabli que la plu- 
part de ces psaumes etaient chantes, par la foule et pour 
le moins par des chceurs (i). 

Or les psaumes qui dans r original hebrai'que sont 
rythmiques, ont de trop grandes dimensions pour etre 
executes, d'une traite ; les strophes elaient done reparties 
alternativement entre deux groupes, et les analyses qu'on 
a faites de certains de ces poemes religieux revelent la 
forme antistrophique (strophe antistrophe epode). 

La coutume de chanter les psaumes, ou d'autres textes 
liturgiques sous forme chorale s'est transmise tout natu- 

le considere comme une mine de renseignements . (Manuel 
d'Histoire ancienne du Christianisme, 1906, p. vn.J V. Duchesne, 
Origines du culte Chretien (avant Charlemagne), 1902 : Le chant 
des psaumes rut d6s 1'origine... une des parties essentielles du 
service divin. (p. 113). Les chants des psaumes intercalcs 
pendant les lectures... nous viennent en droite ligne du service 
religieux de la synagogue (p. 168). 

P. Wagner, Einfilhnmg in die gregorianischen Melodien 1910. 
V. p. 6 & 39 : Le solo psalmodique est une copie de la pratique 
de la synagogue (p. 16). 

(1) V. Zenner : Die Chorgesangc im Buche dcr Psalmen (1896) 

Doller : Rythmus Metrik und Strophik in dcr biblisch-hebrdischen 

Poesie (1899). Machabey : La musique des Hebreux, in S. L M. 

(1 ?lo). 

Sur Ja musique de 1'anciennc Synagogue ; son organisation et 
ses rapports avec le culte Chretien primitif : Combarieu Histoire 
de la musique, I, 191 et sqq. (1913). 

Gastoue', Origines du chant romain (1907). 

Dictionnaire d'Archeologie chretienne : Articles divers (antienne 
chant etc.). F . X. Kraus. - Real-Encijclopadie der Christlichen 
Alterthumer (1882-1886). Art. Psalmus, etc. 

Encyclopedie Juive (en anglais) : Articles divers (musique, 
Hallel, Psalm., etc.). 

A. Lods. Les idees des anciens Israelites sur la musique (Jour 
nal de Psychologie, 1926. 1-3, p. 239 ft 264.) La division en 

? oJoxTr^ 80 ? 1111 6t f(minin est Peut>6tre tres ancienne 
(p. 252)Y aussi pour le hallel, qui a donnc V Alleluia des chre- 

et Sqq ' ~~ C>est P eut ^ tre mfimc 1'origine du psaume 



Duchesne, op. cit p. 113, le psaume a et(5 chantd en solo sans 
doute avec des modulations assez compliquees jusqu'a la fin du 
iv* slide s j mais 1'assembl^e (chretienne) rdpdtait les dernieres 
phrases du chant. 



rellement aux premiers Chretiens d 'Orient (i), mais avec 
quelques modifications. 

Des le ni e si&cle, nous voyons a Edesse le Gnostique Bar- 
desanne attirer les fideles a son heresie en compo&ant des 
hymnes, destinees a supplanter les psaumes, et rythmees 
de telle sorte qu'elleis> pouvaient etre chanteeis, facilement par 
la masse des assistants. Le succes, d'ailleurs escompte, fut 
considerable et balanga pendant un temps, le prestige des 
orthodoxes ; ceux-ci, en la personne d'Ephrem, n'eurent 
d'autre ressouroe que de composer a leur tour des chants 
religieux dont le texte, conforme a la vraie doctrine, puisse 
etre chante sur le metre et sur les aim das; hymnes de 
Bardesanne (2). Eusebe, biographe d'Ephrem, nous rapporte 
que celui-ci constituait des chceurs de jeunes filles et leur 
en&eignait luiimeme la maniere de chanter les ps-aumeis et 
les hymnes tantot par alternance en les divisant en deux 
groupes, tantot en les reunissant (3). On peut encore retrou- 

(1) Et m&ne ^ Rome. C'est ^ la fin du premier siecle que la 
separation de la synagogue et de Tfiglise y est complete. (Guigne- 
bert, Manuel, p. 482.) De*ja, en 58, la communaute' chr^tienne est 
s^par6e de la puissante juiverie que rautoriteromafne tol^rait (id. 
p. 463). V. Duchesne, op. cit. Juiveries et Chriiient&s, ch. I et sqq. 

(2) Sur les rapports de Bardesanne et Ephrem, v. Preuschen, 
Zwei Gnostischen Hymnen (1904). Les vers de Bardesanne etaient 
mesure"s (p. 78) ; ils avaient parfois six syllabes, mais plus sou- 
vent cinq (p. 79). D'autre part, le groupe des hymnes qui va de 
49 65 est suivi de la mention : Ici finissent dix-sept hymnes 
suivant la maniere des cantiques de Bardesanne (Eph. Opera 
t. Ill, p. 128), Voir aussi Diet. d'Arch. Chret., art. Bardesanne, 
coL 154 ^ 222, 

On lit encore dans Sozomene (op. cit., col. 1089), a propos 
d'Harmonius, fils et continuateur de Bardesanne, qui avait 
institu6 le chant choral rythme : ... qua ratione Syri etiamnum 
frequenter psallunt, non carminibus ab Harmonio scriptis, sed 
numeris ejus utentes . Et plus bas, precisant Tceuvre d'Ephrem : 
Ex eo tempore Syri juxta numeros canticorum Harmonii 
scripta Ephra'im psallere solent . 

(3) Eusebe, Hist. Eccl. Lib., VII, P. G., 20. Voir aussi pour 
la presence des voix de femmes le texte, col. 713 et sqq. Mulieres 
autem magno Pascha die in media ecclesia psalmos quotdam 
canere, etc. II fait plus loin allusion la participation du peuple 
au chant choral des psaumes. A propos d'Ephrem : II divisa 



T0r dans cette description la persistence de la forme 
strophique (i). 

S'autre part, 1'analyse a &abli gue ces hymnes 6taient 
Gomposees de strophes de 12 vers pentasyllabiques, d'un 
rythme <\ la fois trs simple et tr&s precis, susceptible d='&tre 
retenu facilement, et convenant bien au chant choral 
populaire (2)- 

line telle institution ne pouvait demeurer limitee a Edesse 
et Antioche ; bientdt ies principals 6glises d'Orient adop- 
t&rent le chant choral anHstrophicpe. 

CV.tait d'ailkurs bea&coup moins uae innovation, qu'une 
adaptation au culte nouveau, d'un usage dej& ancien : cei'- 
taines sectes mystiques, conlemporaines de Philon 7 compo- 
saient des hymnes, sur tous les genres de metres ; elks 
ks chantaient, au cours de leur f s reunions, sous la forme 
chorale et vraisemblablement antistrophique, puisqiie le 
chant etait confie alternativement au chceur d'hommes, pui^ 
& celui des femmes, et enfin aux deux groupes runis (3). 

les vierges en ch^urs pour les dia&ts alternants et kw enselgna 
te <Mf^rents airs musicaux (Rttbens Duval, Histoire de la 
littfraturv Bgrioque, 1S99, p. 21.) 

(1) Ces faits solvent rappel^s se trouvent exposes en plusieurs 
eMroits : Duchesuse, op. cit., 114 et sqq. Did. Archeol. Chretimne : 
art, chant (col. 321), antienne, etc. Gastou : VArt grtgorien 
(p. 164) Ccmburieu : Hist, de la musique, I, 205. Les textes 
patrologiques font allusion Forigine du cliant antipliomque e 
responsarial ; yoir en partlcitlier : "Walafrid Stobosn, De eiis 
ecdesiastitis, ch. XXV, P. L,, 114, col. 954 et sqq. Se^m^He, 
P, G. LXVII, col. 1089. Au ddbut du iv^ S, Antioclie Oai 
d^j^ en possession du chant alternant qu'elle devait, dit-om, a 
Flavins et Diodore. On leur devrait la distribution des ps^umes 
de David entre deux chceurs ; v. Th^odoret, P. G. LXXXII, 
col. 1058, et aussi Sozom&ne P. G. LXVII, col. 11QO. Le texte 
Theodoret est tres net : Hi primi (Flavius et Diodore), 
choris in partes divisre, bymnos Davidicos altemis 
docuerunt &. 

. encore Encydoptdre de la mnsiqae, Gaston : la imsx$m 
, f, c0L 542 et surtout St. Ephrem, Optra omnia, Rome, 
15B9-98 (B. H. C, 134), St. E. Carmina, Leip., 
M$mm de Virginiieite (8 Ya, 286-1906). 

(3) M s'aglt Jd'EBe ^ecte peligieuse 4e la 
cteaietine. w Em^Mis$@itf; de 
7M^L -V. HBBne du 
sifeele 



Pline au debut du n e siecle (112) signale a Trajan que le* 
Chretiens se reunisserit le matin (en Bithynie) pour -chanter 
des vers (carmen) a la louange du Christ. II s'agissait de 
textes rythmes en vue du chant populaire collectif, peut- 
etre deja alternant (i). L'hymne chretienne d'Oxyrhinchus, 
decouverte il y a peu d'annees, a confirme foi"t a propos -ces 
divers t&noignages; toutefois le chant n'y semble pas reparti 
entre deux choeurs. 

C'es-t done bien une institution religie-ui&e qui surgit, ou 
qui rcnatt et s'etend a tout 1'Orient ; elle devalt bientot le 
depasser, 

L'Occident et particulierement la Gaule, est en rela 
tions- contumelies avec 1* Orient. Irenee, eveque de Lyon, 
Grec d'origine, d'une influence considerable correspond 
sans ces?e avec TAsie, et est entoure d'orientaux (2). 

Plus tard ? Hilaire 'exile en Orient pendant 4 ans n'a 
rien de plus presse, a son retour a Poitiers, que de compo 
ser des hymnes a la mani^re des egli-s>es d'Orient. Et Am- 
broise, de Milan, n'hesite pas a adopter oertains usages de 
Sjon predecesseur et 'ennemi, 1'Arien Auxence, oriental d'ori- 
gine ; assiege dans sa basilique, il .soutient le courage des 
fideles qui s'y trouvent reunis en leur faisant chanter des 



P. Wagner, op. ciL, p. 23, estime, d'apres le texte 
que Tantiphone 6tait un chant & Toctave comme le pratiquaient 
les Therapeutes . 

(1) Souvent cit^. Pline, Lettres LX, Lettre 97, Pankouke, 
III, p. 128-129. Le texte porte : ... carmenque Christo, qua&i 
Deo, dicere secum invicem . M. Gastoue qui cite le texte (Ori- 
gines, p. 45), ne fait pas allusion & 1'alternance. Le Did d'curch. 
chret., traduit par alternativement. Nous acceptons cette demise 



. 

On peut aj outer le t6moignage de BasHe, vers 375, qui iastitue 
le chant altern^. Le peuple chante la nuit, tantdt il se divise 
en deux parties alternantes, tantdt il laisse chanter un soliste 
auquel tons repondent . P. G. XXXII, col. 763-764. Epist. 
CGYII. Et nunc quidem in duas partes divisi alternis succintes 
psallunt. )) 

(2) Voir sur ce point Did. Arch. chr. : Eglise gallicane,col. 517 
et sqq. Certains des fragments d'Irenee qui nous sont parvenus 
montrent qu'il employait le chant choral : il parle en effet de 
louer Dieu dans des hymnes qui r6uniront en une symphonie 
les voix multiples... (... polyphonias en symphondn melos...) 
V. Gabrol, Monumenia Ecclesiae liiurgica (1902, p. 194), 
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hymnes et des psaumes a la maniere orientale. Le texte de 
son biographe Paulin (i) est precis et, comme tous les 
assistants, sans distinction d'age ni de sexe, participaient 
a ces chants dont le fracas etait semblable a oelui d-eis 
vagues , on peut supposer qu'une. polyphonic rudimen- 
taire en resultait obligatoirement. 

Milan devient des cette epoque une capitale religieuse 
des pays gaulois, et par son intermediate se propagent 
celles des institutions orientals qui ont ete adoptees et 
codifiees; repandues dans tous les pays de rit gallican (2), 
dies se superpcwnt aux habitudes dijJi en vigueur ou se 
fondent avec elles, mais .se manifestent particulierement par 
la participation de la foule aux chants religieux, avec, 
comme consequence, la composition de textes destines au 
chant choral (3) . 

(1) V. egaleinent au sujet d'Ambroise, puis d'Hilaire,* Pru 
dence, Becle, etc., le texte de Walafrid Strabon, de Rebus 
ecclesiasticis, cli. 25, P. L. 114, col. 954. 

Paulin, Vita Ambrosii, P. L. XIV, col. 31. 
Augustin, Conf. P. L. XXXII, col. 770. 
Gastoue', I' Art gregorien, p. 166. 

Diet. Arch, chr., Egl. gallicane, col. 377 (Hilaire), 481 (Am- 
broise). 

(2) La Hturgie gallicane a clone pu trouver i\ Milan un ter 
rain d'6closion favorable, elle ne Ta pas trouve a Rome Did, 
Arch, chr., Egl. gallicane, col. 488. V. Duchesne, Origines du 
culte Chretien (1902), p. 32 et sqq. Jusqu'au ive s. les figlises de 
Gaule et d'Espagne demeurent independantes de tout groupe- 
ment superieur ; ^ partir de 380 elles portent leur attention vers 
Milan (p. 91). Milan est le principal centre du mouvement galli 
can (v e s.). 

(3) Voir, par exemple, la Vie de Saint Cesaire, vi e siecle (en 524, 
^ Aries). Get evSque, frappe du fait que les fideles se lassaient 
d'^couter les clercs, ordonna que les assistants parti ciperaient 
au chant des psaumes et des hymnes. Ces hymnes etaient des 
Ambrosiennes d'un rythme carr6, dej& populaire, et caii du 
temps mme de C6saire furent supplantees par des formes encore 
plus simples : les proses. (V. Vita Sancti Cesarii, P. L. LXVII, 
col. 1008). Le chant alterne tait obligatoire, car non seulement 
les la'iques etles hommes du peuple devaient chanter les psaumes, 
les hymnes, les antiennes et les proses (prosas et antiphonas decan- 
tare) , mais les textes etaient les uns grecs, les autres latins, les 
deux langues se c6toyant dans cette region de la Gaule. L'office 
du Vendredi Saint nous fournit un exemple de cette alter nance. 

En Gaule encore, saint Gr^goire de Tours indique d'une fa9on 
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L'Orient ne nous a-Hl tranamis qu'un mode d'-execulion ? 
11 est vraiisemblable que sa tonalite musicale n'a pas -etc 
sans influence sur -celle de I'Occident chretien. Comment 
admettre que la synagogue nous ait legue les textcs de 
sesi chants les psaumeis principalement la maniere 
traditionnelle de les interpreter ; d'autres coutiimes aussi : 
celle de repondre <en choeur et par acclamations a certains 
textes enonoes par 1* officiant, sans que des formules melo- 
diques aient franchi la Mediterranee en meme temps que 
les livres r<eligieux ? 

II est vrai que 1'Oocident n'a guere- connu que des ver 
sions grecques', puis latines des livres s-emitiques ; aussi 
les melodies dur-ent-elles etre singulierement deformees du 
fait de la variation du nombre des syllabas; et du deplace- 
ment des accents. Cependant, il dut en subsdster quelque 
chose : la version latine de Jerome parait vouloir se rap- 
procher par le caract&re un peu rude et la -concision du 
style, de 1' original, inseparable de la cantillation tradition- 
nelle, qui ainsi aurait pu s'appliquer dans ses desisins 
essentiels au texte latin (i). 

On a pu rapprocher aussi, dans qudques cas, de tres au- 
ciennes formules latines et hebraiques, dont lesi lignes melo- 
diques offrent d'indiscutables analogies. 

P. Parisot, en particulier ; donne plusieurs examples notes 
de recitatifo Chretiens qui reproduisent de tres pr^a d'an- 
ciens chants de la Synagogue. II lui a semble utile de 
mettre en relief ces ressemblances trop nombreuses pour 
etre dues au hasard , et plus loin : <c ...la recitation des 
Lamentations qui m'a ete donnee comme speciale a la 

tr6s nette Texistence du chant choral alterne des psaumes et 
des hymnes. P. L. LXXI, col. 863. En Espagne, Isidore : 
Le charts. De Antiphonis. De responsoriis (Liv. VI). 

(1) Cette opinion se manifesto chez M. Gastoue, (Origines) et 
quelques autres auteurs ; elle se fait jour dans certains textes 
historiques de la Pattographie musicale, T. V., p. 74 ; on ne sau- 
rait Taccepter qu'avec une extreme reserve. 

Un fait plus positif est le chant des lettres hebrai'ques qui 
seryent en quelque sorte au numerotage des versets des Lamen 
tations de Je>e"mie ; les formules chantees ont peut-etre conserv6 
une teinte de leur origine orientale. (V. Diet. Arch., Alphabet 
chante", col. 1257-8, art. du D r Wagner). V. plus loin. 
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communaute juive de Damas, se presente dans la mumc 
tonulite <et avec les memes farmules que les melodies appli- 
quees au chant des Lamentations dans nos offices de la 
Semaine sainte . II y aurait done plus que resemblance, 
mais transmission d'un culte a 1'autre, d'une meme melodic 
accompagnanfc lenieme texle en deux langues different^. 
Un detail vient renforcer oette conjecture : chaque strophe 
des Lamentations est precedee et suivic du -chunl d'une 
lettre hebrai'que; Ie traducteur Saint -Jerome ? conser- 
vant le nom oriental de chaque lettre a pu relenir en meme 
temps la courte formule melodique qui lui .est associee, 
qui n'est autre qu'un dessin de cadence melodique ei deter 
mine la tonalite de la psalmodie en en cldturant chaque 
strophe (Ex. i). 

Mais, la substance musicale se transforme et s'evanouit si 
facilement qu'aucune formule de la psalmodie orienlale n'a 
du survivre integral-ement et que nos regions n'ont pu bene- 
fi'Cier que d'une influence generate, une teinte d'orienta- 
liisme, qu'aucune theorie n'a jamais enregistree, dcfinie, ni 
maintcnue. 

Notons, toutefois, que les archeologues qui out aborde 
cette question de la filiation lonale entre les psalmodies 
orientals et lalines ont presque toujours conclu par 1'af- 
firmatiye ; le texte suivant est significatif : La tonalite 
des anciennes melodies juives, considerees, commc authen- 
tiques est analogue au 2 fl ton (protus plagal) t 5 e (Tritas) ; 
or ces deux tons sont ceux des r^pons, graduels de la liiurgie 
romaine, ces .extraits de psaumes qui nous viennenl prcci- 
semen i en ligiie droite de la Synagogue (i). 

"(1) Diet. Arch. CAr., col. 259 ct sqq, Chant Remain ct Gre^o- 
nen . V. aussi art. Antienne. Ct Parisot, Essai sur lestonaliiesdu 
chant Gregorian, in Trtb. de St-Gcrvais, 1898, p. 170-177. 

On trouvera de nombreuses melodies hcbraiqucs aiicicnnes 
dans I Encyclopedic Juive, deja signalce, le Scmirolh Israel de 
Naunabourg et les Etudes de sciences musicaks, de Dcclicvreiis 
L analogie sigiialee existe bien, mais on peul se demandcr si 
ces melodies nous ont ete transmises integralement. Les signes 
musicaux anciens de la cantillation hebraJque sortes de 
neumes ne datent que du ix s., et sent inspires probable- 
ment par les caract^res byzantins et occidentaux. Les textes 
musicaux ainsi fixes, puis iranscrits tardivement en notation 



On admet que rinfluen-cc juive se fait scntir en Occident 
jusqu'au iv c siecle (i), c'est-a-dire jusqu'a 1'epoque ou 
Rome et surtout Milan ont un corps de doctrine definitive- 
ment constitue et jouissent d'une autorite qui leur pcrmet 
de 1'imposer partout, en dehorts de tout souci ^'acquisitions 
nouvelles. Cette influence parait done indeniable, mais il 
ne faut pas 1'exagerer ; ik notre avis, la Synagogue et 
1'Eglise d'Orient ont legue a 1'Oocident des coutiimes musi- 
cales, des manieres de faire, d'une tres grandc impor 
tance, puisqu'il s'agit principalement du chant choral alter 
nant bien plus que des elements de detail se rapportant 
au rythme, a la tonalite, a la notation, etc., et susceplibles 
de former un chapitre de theorie musicale. 

a Bien different^ est Finfluence de la civilisation greco- 
latine, en possession d'usages, de theories, et peut-on dire 
d'une 'esthetique de la niusique. 

II ne nous appartient pas de reprendre ou dc resumer la 
these de Gevaert (2); on peut Tadmettre en bloc, -comma le 
fait M. Emmanuel (3); on peut aussi formuler quelqucs re 
serves. Ce qui demeure indiscutable, c'.cst que la citharodie 

moderne n'offrent pas pins de sectirite que les melodies grdgo- 
riennes repr<sentees par les neumes. Cepe-iudant s'il y cut in 
fluence d'un art sur Tautre, il est bien remarquable qu'elle 
s'exerce plus particulierement ^ Foccasion de deux tons et de 
denx modes autour desquels toute revolution musicale du moyen 
age va tourner. II faut tenir compte aussi de 1'influence contraire, 
tr^s probable, du chant gregorien sur le r6pertoire Israelite. 
(V. plus loin.) 

(1) Dncfeesne, op. cit. p. 39. Ici se terrnine la premiere partie 
de la liturgie, celle que rfiglise a empruntde ^ 1'^acten usage 
des synagogues (fin du iv s.). 

(2) GeTaert : La milopit antique dans h chant de I'Eglist Mine 
(1895). Histoire et tMorie de la musique dans I'antiquite (1881). 

Gevaert p^roduit la statistique staivante dans son Origines du 
chant liter giqut (1890) : toutes les liymnes latines et les neuf 
dixiemes des antie^nes appartiennent aux trois modes nar- 
ma-nx des citharMes : 

EcxHen on hypodorien, soit 1 et 2^ tons eccl^siastiques ; 

L'iastien, soit 7^, 8 et 4* tons eccle"siastiques ; ' 

Le dorien, soit le 3 e mode. 

II ajoute que d'aiUeurs pfesque tout ce que nous avons du 
chant grec appartient & ces modes. 

(3) Emmanuel. V. son important travail dans YEncijdopidie 
ae la musique, I, 377 et sqq, oil les ouvrages precedents se trou- 



Greco-Romaine a etc I'atmosphere dans laquelle les can- 
tilenes chretiennes originales out pris naissance, tandis 
que les formulesi importees d'Orient venaient s'y trans 
former. 

iD'une fa^on plus generate, Dom Gatard (i) admet 
qu' il faut aussi reconnailre dans la formation des melo 
dies gregoriennes un apport considerable du milieu 
ambiant, et telle anticnnc, ou telle strophe d'hymne pour- 
rait fort bien etre une melodic popnlaire plus ancienne 
mome que le- christianisme . 

Les modes citharodiques nous ont et6 conserves dans 
quelques-unes de leurs formes; on peut croire que la serie 
de ces modes deduits les uns des autres, a peu presi selon 
1'ordre diatonique, est plus theorique que reelle et qu'unc 
telle ordonnance ne regnait pas dans la pratique courante; 
quanl a la structure deS( echelles 1 , elle traduit sans doute 
quelque chose d'essentiel a ( la musique latine, savoir : 
rirregularite des intervalles, irregularite voulue, obtenue 
non par 1'introduction de sons supplementaires entre des 
pivots fixes, mais par 'le deplacement de ccs pivots (sauf 
de oeux qui limitent les echelles, telracordes ou hepla- 
cordes). Alteration volontaire du diatonisme, revelant 
une intention icsthetique, peut-etre une lassitude de 1'ordre 



vent resumes, ainsi que : Weill et Reinach, Plutarque, De la 
musique (1900). 

Laloy, Aristox&ne de Tarenle (1904). 

On peut y aj outer : "Westphal : Aristoxene de Tarente (texte 
grec, traduction allemande et importante etude, 1883-1893). 

S. Reinach, La musique grecque (1926). 

On ne peut passer sous silence' les critiques formulees par 
Dechcvrens regard de la theorie de Gevaert. L'auteur des 
Etudes de Science musicale, compare les modalites et tonalit^s 
arabe, grecque moderne, byzantine, gr6co-romaine m6dievale ; 
puis les doctrines d'Aristox&ne, de Quintilien, de Ptol^m^e, etc. 
II conclut qu'il n'est pas besoin de faire appel aux modes citha 
rodiques pour expliquer la tonalite liturgique, mais seulement 
^ I'odoechos, qui fut la base de toute la musique mdditerran^enne 
et en particulier de celle des Hebreux. L'octoechos explique 
tout le repertoire liturgicjue compose du n e au vn e s., tandis que 
la citharodie (Gevaert), ne s'applique guere qu j ^ 1'antiphonaire. 

(Voir Etudes, t. I, Appendices III, p. 428 et sqq.) 

(1) Gatard, La Musique gregorienne, p. 64. (s. d.) 
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classique, et le besoin d'un style nouveau, fut-ce au prix 
de 1'etrange, de 1'irrationnel et de 1'exotisme. 

L'eimploi du chromatisme (qui n'a rien de commun avec 
le notre) (i) n'6tait pas une fajntaisie passag&re, due au 
prestige tout individuel de quelque artiste grec ou asia- 
tique; pres de cent ans apres Quintilien (2), (i er -n e s.), Pto- 
lemee (n* s.), en reprend la th6orie detaillee (3), et les 
moralistes chr6tiens vituperent centre le mode chroma- 
tique, cause de dissolution, qu'ils bannissent de toute 
reunion religieuse, omme de la vie privee des Chretiens. 
Les textes memes qui se rapportent a cette .exclusion nous 
laissent deviner 1' existence d'un repertoire de chants reli- 
gieuxj, non liturgiques, composes a la maniere de chants 
profanes, accompagnesi d' instruments et dont la tonalite 
devait s'eloigner considerablement du diatonisme (4). 

(1) Le chromativtae moderne consiste ^ creer des degres nou- 
veaux suppl&nentaires entre ceux du diatonique. L'octave 
comprend ainsi douze degres a intervalles de demi-tons. Le chro- 
matisme ancien n'introduit pas de degres supplementaires ; les 
deux degres extremes du tetracorde demeurent fixes ; mais les 
deux degres intermediates sont modifies et se rapprochent du 
son inf erieur ; fondee sur le demi-ton, une des formes du chroma- 
tisme serait : do, do it, re, fa. II y eut d'ailleurs plusieurs vari^tes 
de chromatisme. (Gf. Emmanuel, Reinach, Gevaert, etc., OUYT. 
cit. plus haut.) 

(2) V. Ruelle, Aristide Qaintilien (i er -n e s.), Alypius (IY s,) ? 
Gaudence (n e -ni e s,)> Bacchius (ive s.) (1895). Aristox&ne de 
Tarente (1871), (Textes traduits, avec transcriptions en nota 
tion moderne, des exemples.) 

(3)M. Reinach signale cependant que du temps de Ptoleme"e, 
Tenharmonique avait presque disparu, et que le diatonique re- 
gnait, plus ou moins colore d' elements chromatiques. Pratique- 
ment les modes se r6duisaient a deux : dorien et phrygien pro 
totypes de notre mineur et de notre majeur , La musique grecque, 
p. 157. 

Cf. avec les echelles donn^es par Quintilien, puis Ptol&nee, 
in Etudes de Dechevrens, passage cite. Celles de Quintilien sont 
nettement chromatiques (voir aussi Ruelle) ; celles de Ptolemee 
ne contiennent qu'irne harmonie chromatique (mi re b do si 
la sol fa % mi). 

(4) Clement d'Alexandrie (mort en 217). Ped. I, II, c. 4. 
V. P. G. VIII, col. 443 et sqq. Une traduction fran^aise du 
Pedagogue a ete" publiee en 1696, par Fontaine. Les textes reve- 
lent i'emphn de la cithare, encore autorise (p. 173 de la Trad,) 
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Mais quelle fufc au juste rimporiance de la modalite 
citharodique dam la formation du repertoire musical chre- 
lien, en terre latine ? 

II faut dire qw Ics intonations vocales entraineea sans 
cesse hors du dialonisme par raccornpagnena<?nt instru 
mental, renconirercnt une premiere cause ik disparities 
dans le fait que lesi instruments de musique, et en parti- 
culier la cithaipe, furent bientut exclus de 1'Eglise latine (i); 
1'orgue mfime n'y rentre guere en Occident qu'au 
ix e sieole (2), et avec une echelle diatoniqite (3). Cepen- 
dan-fc, rneme a celfre epoqne, il ne determine pas qae des 
vocalisations exclusivement dialoniquos; ct nnierieuremenfc, 
la prohibition des instruments ne fut past au'Sgi absolue, 
ni a-ussi rigourcusement ob&ervee qu'on le croit genera- 

et la prohibition du chromatisme, commc clcbauchc et propre 
a ces hommes qui se couronnent de fleurs r^-'qui sc plaisent a 
entendre des chansons du gout des feinmcs "cle di'bauche . 
Les, instruments a vent, les chansons molles, sont cgalement 
ba,nnies (p. 171 et 172). Qu'on penncttc le chalumeau aux 
bergers et la flute aux hommes aveugles qui rcndcnt aux idoles 
un culte superstitieux. Ces instruments do] vent etre bannis des 
festins sobres et bien regies. 

(1) Contre les instruments voir texte ci-dcssus de Clement 
d'Alexandrie ; un texte analogue d'Euscbe, P. G. XXIII (1171) ; 
de J'ean Chrysostome, P. G., LV, (158-497). Un autre texte 
cite par P. "Wagner (op. cit., p. 15) : Quaestioncs clit que le 
chant seul n'est p^s pu6ril, mats bien le chant avcc accompagne- 
ment d'instruments. 

(2) "V, & ce sujet la monographic de M. Gastoue* : VOrgue en 
France, 1921, 2 e partie (moyen sjge). G'est en 757 que Constantin 
Copronyme envoie ^ Pepin un orgire pneumatique (p. 29), en 
S2"6, un orgue hydraulique est plac dans le palais d'Aix-la- 
Gh^peUe (p. 32). En 827, le premier orgue d'eglise figure & 
r"abb#ye de S^int-Savin, en Pojtou (p, 33). An cours des x et 
xi e siecles Torgue se r^pand, mais surtout dans les grandcs 
abba.yes les plus importantes scholae commc & Chartres on a 
Reiims ** Le cout eleve de cet instrument peut expliquer en partie 
Ig, lenteur de sa diffusion. V. encore Raugel, les Organistes, 
Mutjn,, r Orgue (Enc. MusJ. Cette derniere etude paralt offrir 
moins'de slcurit6 au point de vue historique. 

(3) Voir le trait 6 de Organo attribue parfois & Hucbald 
(ix s.) ; la gamme y est exclusivement diatonique. On retronive 
une partie cte ce texte, dans le ms, lat. 12949, du rx e s. ou il est 
attribue', vraisemblablement ^ tort, Aldhermus. Les mesures 
relatives des tuyaux dbnnent la ganame diatonique. 
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foment (i) : une inscription du iv e si^cle dfte Damase 
semble meme consacrer 1'association (2) du chant reli- 
gieux et des instruments : Psallere per cilharam populis 
coelestia regna . 

II est done probable qu'uiie certaine indetermination 
regna dans la tonalite pendant cette obscure periode d'eclo- 
sion (3), oe qui peut expliquer que des formules toutes 
faites, d'origine asiatique, presentant une structure bien 
defmie et stable, aient etc accueillies avec empressemmt, 
en dehors oneme du prestige qu'elles tenaient de leur pro 
venance orientale; nous avonsi fait allusion plus haut a ces 
importations probables. 

Confiees & la seule tradition orale, les cantil^n^s latines 
isolees de la theorie etaient vouees a toutes les alterations, 
las- deformations et ks oublis auxquels elles s-e trouraient 
exposees en se repandant avec 1-enteur et diffkulte a tra- 
vers les nations occidentales- (4). Mais la grand-e force de 

(1) Eh certains cas oit daii&ait i Ffiglise, ce qui implique n'on 
seulenient le chant irais TempM des instrameMs pt>pM ; aires. 
Y. aussi'MitJaua, La.Musique e&-Espag$iej EncycL de la musique, 
t. IV, col. 1919 (ynfl s.)- 

Fbrtunat, dans son Elbge du clerge parisien (p. L. XXII, 
coL 1'OB et 104), as simile- les timbres des voix des dtfit^retits 616- 
ments du choetfr des- fiddles 1 : frefnnies, etilants, vieillar'ds> et 
dela-foule elle-mtee, aux timbres de divers- instruments : orgue, 
trompette, flute, cymbales, pipeaux, etc*. (V. traduction de 
Gastou6, VOrgue en France, p. 24, 1921.) Mais le mme Fortonat, 
ddcrivant u'ne fete populaire montre la fo\ile se rendant atipres 
d j un moiiast^re', eii chantant, et encadi^ee par les choraules et 
les cithares r . (Git6 par Gevaert, La melopte onttqife, 
Appendice I). 

(2) Ihnr., Damasi epigrammata, Leip-. (Teubner), p. I, n 1. 

(3) Du n au vn e s., avis de presque tous les historiens du cliant 
romain. 

(4) Y. Diet. Arch. Ghr., Eglise 1 Gallicarte, 317 et sqq. L/evan- 
gelisation de la Gaul p'arait avoir et6 lente et difficile ; cela 
tenait en partie- au caractere du? petiple 1 gaulois tres attache 
^ ses traditions. La civilisation'- romaine parait a ! voir ete tr^s 
Iimit6e et superficlelle. Le Bla'M, dans Timporta : nte preface de 
ses Inscriptions chretiennes de la Gaule y fait remarquer qxr'aucune 
inscription n ? a ete d:4couverte' avant 3'34. H insiste sur la r'dsis- 
tance des Fra'ncs & 1' evangelisation' jusqu'a^ vm^ s. (p. 

et suiv.). 



la civilisation antique residait dans son E-cole et les prin- 
cipaux chefe de l'%lise nouvelle, tons de culture greco- 
latine, trouvaient dans les traites de musique, des direc 
tives precises au moyen desquelles il leur fut possible de 
fixer et mettre en ordre les 616ments constitutifs du reper 
toire chretien. 

Toute une serie de theorieiens et d'historiensi s'eche- 
lonnent au cours des cinq premiers sifecles de notre ere, 
fournissant avec abondance et exactitude les. elements dont 
Boece devait s'emparer pour ecrire >&on De Musica (i); 
cette compilation fit autorite pendant pros de mille ans; 
elle consacrait au surplus 1'etat de choses anterieur, puis- 
quejes predecesseurs de Boece, Irenee, Ambroid, etc., 
avaient puise a peu de choses pres aux memes sources 
que lui (2), 

Ainsi, tandis que la tonalite orientale n'apparait que 
d'une fagon vague et contes/table dans la liturgie occiden- 
tale, le monde latin lui transmet non seulement des pra 
tiques musicales, mais encore des theories assez claires et 
dtaillees pour permettre le clasisement des dessins melo- 
diques de toutes provenances qui servent de soutien aux 
textes de plus en plus nombreux de cette liturgie. Sans 
doute -ce classement ne is'esit pas opere sans modifications, 
amputations, disparitions, et certaines melodies, probable- 
ment contemporaines de ces si&cles lointains, apparai-siscnt 
plutot comme des squelettes que comme des originaux. 
Mais si cette consequence inevitable de Tapplication de la 
theorie peut etre comsid^ree comme regrettable au point 
de vue archeologique, elle doit etre retenue et enregistree 
avec soin au point de vue historique : -elle etablit que 1'in- 
tervention d'un groupe social pourvu d'une organisation, 
d'une ecole, d'une discipline, d'une tradition ecrite, peut 

(1) On doit surtout citer Ptolemee (ii e s.) ? gue Boece met & 
contribution, en meme temps que Pythagore, Aristoxene, Archy- 
tas. V. son traite in Ms. latin 13955, f. 60 et sqq, ou in Teubner, 
p. 175 & 370. Bo&ce, de Musica. Cassiodore cite de plus Alypius' 
Apulee (ii-m e s.) et surtout Gaudence (Gastoue, Art Grtg., 
p. n), sans prejudice d'Euclide, 

(2) Du moins en ce qui concerne les maltres antiques et ceux 
de leurs contemporains, dont ils ont pu connattre les oeuvres. 
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avoir sur 1'esthetique rinflucnce la plus profonde et d'ail- 
leurs la plus imprevisible. 

II n'est pas utile d'entrer dans le detail de la theorie 
greco-latine sur laquelle s'appuyerent Boece et s-es prede- 
cesseurs; mais on pent fixer des a present ceux de sea ele 
ments susceptibles de 1 jouer un role dans 1'evolution du 
sentiment tonal. On retiendra done : 

la repartition des melodies selon des modes, c'est-a-dire 
la necessite pour elles de se terminer sur tel son si elles 
ont debut^ par tel autre; 

1'usage des genres diatonique, cKromatique, et mem<e 
enharmonique; (cependant M. fteinach (i) avanoe que 1'en- 
harmonique etait deja rejete de la pratique et que le seul 
genre pratiquement utilise etait le diatonique plus ou 
moms colore de hromatisme); I'-emploi de notations 
alpha b^tiques, permettant de fixer sans ambiguite la hau 
teur relative de chaqu-e 1 son; 

la mesure des principauxt intervalles : octave, quinte, 
quarle, ton et demi-tons et autres. intervalles plus petit s ; 

la classification de -certains intervalles sous le nom de 
consonances. 

Ce sont -ces differentesi notions que 1 nous verrons jusqu'a 
la fin du xv e siecle se transformer, s'aocroitre, disparaitre 
sous 1' effort de facteurs favorables ou antagonistetsi dont 
nous degagerons progressivem'e'nt la nature 1 et 1' impor 
tance, 

3 Le berceau de la tonalite moderne parait etre la 
Gaule a laquelle il faut joindre 1'Angleterre et la Belgique. 
Du moins isommes-nouia invariablement entraines dans ces 
regions des que nous tentons d' avoir quielques renseigne- 
mients sur ce qu'on pourrait appeler la pr6histoire de la 
musique occidentale. 

Par suite de la penurie de reniseignements directs sur 
cette periode, on a pu croire a la diffusion pure et simple 
de la civilisation latine a travers tout l f Occident. 

II semble bien qu'il n j en ait rie'n ete. Le monde cel- 
tique a* accepte sans difficulte ce qui cadrait avec ses pro- 
pres institutions, mais il s'est oppose d'une fagon irreduc- 

(1) La Musique grecque, p. 57. Payot, Paris. 
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tible, quoique sans eclat, a celles des ooui nines romaines 
qui -contrariaient les siennes, Celles-la no triomphent 
en apparence qu'apres rintervenlion dc Charlemagne 
en Gaule (ix e siecle) (i) et d'Alphonsc VI en Espagnc 
(xi e isiecle) (2). 

Une caracteristique de ce conflit seculaire, c'esl qu'il a 
surtout pour objet la parlie musicale de la liturgie (3). 
D'ailleurs le chant tient une place preponderant dans 
1'eglise primitive : il etait a&socie commc nous 1'avons 
deja signale a toutes les manifestations collectives' on pri- 
vees d'ordre religieux. Terlullien rapporle qu'on -chan- 
tait beaucoup dans loa menages chretiens (,{). A Tautre 
extremite de la hierarchie, on voit aeceder au siege apos- 
tolique, des cccl&iastiques reputes pour leur habilete dans 
le chant et leurs connaissances musicales (5). Le fait est 

(1) Ou plutot de Pepin. V. textes stiivants ct Duchesne, op. 
cit., p. 102. 

(2) On admet que jusqu'au xi s. FEspagne ait conserve le 
Tite gallican d'avant Charlemagne et des lies Britanniques, avant 
les missions roinaines- du vn s. (Duehcsne, op. cit., p. 88.) 

(3) L'edit de Pepin enjoignant aux eglises gallicanes d'adoptcr 
le rite remain est perdu (Duchesne, op. ciL, p. 102). Mais Charle 
magne y fait allusion dans le texte suivant extrait des Capitu- 
laires de 789, art. 7$ (edit., Pertz, Monumenta Germ,, t. XXXII, 
p. 66) :. Ut Gantum Rornanum pkniter discant, et ordinabiliter 
per nocturnale vel gradale officium peragatur, sccundum quod 
beatae memoriae genitor noster Pippinus rex decertavit ut 
fieret quando gallicanum tulit ad unanimitatem apostolicae sedis, 
et Sanctae Deiecclesia^ pacifrcam concordiam . En 805, Tart. II 
^u concile rappelle qu'on doit chanter a la maniere romaine, 
ainsi que le font les chantres de Metz. (Clirodcgang de Mctz 
avait fait adopter la liturgie romaine en 754.) 

(4)- Tertullien, P. L. II, eol. 1303^4, ad Uxorem, eh. IX (ms., 
f 220). v ? 

(5) Ainsi Gregoire le Grand, Leon III (vine s.). Y. Gastoue, 
Art grtgorien, p. 25-66. 

Des- inscriptions rev&ent qu'ils furent d'exccllents musiciens. 
Cf. Rossr^ Iiweriptiones- chrtstianea urbis Romae, dont plusieurs 
sont relatives. au,x aonnaissances musicales de Deusdedit (vn e s.) 
Honorius, L^on II,. Benatt II, Serge I Gregoire II (vm s.), 
Etienne II, Paul Ier f L^on III (ix s.-), Serge II. Gevaert 
pristend-que ks notices de Leon fl (682) de Benott II et de Serge Jer 
(687-7(31) ^o/i^ fes< senles flans Pancienne Chronkpie pontificate 
gui parlent de papes s'etant occupes personnellement de chant 
hturgique . (La melopee antique, p. xxt.) 
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surtout frequent du vn e au ix e isiecle, au cours desquels 
presque tons les papes sont passes par la scola. En Gaule 
et anlerieurement a cette periode, T importance 1 attachee 
au chant religieux est atbestee par de nombreuses inscrip 
tions des v e , vi 8 et vu e siecles- ou des ecc!6siastiques, gene- 
ralement des eveque<$ ; :sont loues pour leur science du 
chant, 1'art de chanter les psaumes ou de diriger un 
choeur: 1'une d'-elles qui provient de Lyon fait meme 
directement allusion a la fa^on dont le prechantre diri- 
geait alternativement chacun des -choeurs, a la voix, (et 
alterutrum tendere voce 1 chorum), c'est-a-dire vraisembla- 
blemeut en entonnant le premier les notes initiales de 
chaque 'Co^plet (i). Nous retiendrons de ce monument 
rimportance qu'on attachait deja au yi e siecle au chant 
choral allerne. Un autre prechantre est qualifie non seu^ 
lement de modulator psalmorum , mais encore de 
<( phonascus , c'est-a-dire maitre de chant. Des le vf i&ie- 
cle aussi, Byzan-ce, puis Rome, entretenaient deia groupes 
de chanteurs qui etaient tenus- de n'exiercer leur talent 
qu'au cours~ des ceremonieiS' religieuses. Mais la encore, 
bien avanf cette epoque la Gaute s'etait constitue un reper 
toire liturgique nettement defini et connu isous le nom de 
rite gallican; au v e siecle, et de Taveu mem<e ! d 'Inno 
cent I er , ce rite etait etabli 'dans lltalie du Nord, en Gaule, 



(1) II s'agit de saint Nizier, de Lyon (vers 573). Le Slant 
precisait qu'il ne lallait probablement pas prandre a la lettre le 
sixieme distique de Tinscription qui attribue ^ cet eveque Tin- 
veation du" chant alterne; il Taurait seulement restaur^ dans 
Ffiglise de Lyon. (Op. cit., p. 57-58). Son important recueil 
comprend pour le moins une dizaine d'inscriptions gallo-romaines 
se rapportant au chant liturgique, 

Rappcions que vers la mme epoque, Gregoire de Tours 6crit 
en,parlant des voix qui chantent les psaumes .. et unus quidem 
chorus unius vocis adjutorio adjuvatur alius vero alterius vocis 
modulamine convalescit. Tantaque est s-uavitas hujus concen- 
tus> ut audientium saepe muiceat attentos auditus , Void, 
d ? autre part, le texte du distique : * psallere praecepit normamqua 
teaere canendi primus et alterutrum tendere voce chorum , 



en Espagne, en Bretagne, en Irlande (i), etc. el avail assez 
de force et de prestige pour balancer le rite Remain. 

On a pu reconstitmer cette liturgie gauloise (3) et la com 
parer a <celle de Rome; le chant, dans la premiere, tient 
line place beaucoup plus importante que dans la seconde; 
1'eclat exterieur de la ceremonie, la participation de 1'as- 
isistance a certains chants, et jusqu'au detail de certaines 
formules trahissent une analogie reelle entre 1'office gal- 
lican et le rite syro-byzantin. Elle est due a la preponde 
rance de la region lyonnaise sous Irenee (n siecle), puis 
a celle de Milan, a partir du iv e .siecle (3). 

L'Eglise gauloise s'-est toujours rendu compte qu'elle 
de/vait fort peu a Rome, et en consequence a fait obstacle 
a 1'intrusion des institutions romaines. Celles-ci d'ailleurs 
equivalaient a la suppression du chant choral, -coutume a 
laquelle les peuples occidenlaux tenaient particulieremient 
et qui paratt faire partie de leurs plus anciennes traditions, 
parmi lesquelles la musique devail tenir une place consi 
derable; Ammien Marcellin, a la fin du iv 6 siocle rappelle 
tes Druides qui chantaient en y melant les doux sons de 
la lyre des poemes ou sont celebres les actions heroiqucs 
des grands hommes . (Re ram Gestannn, ch. XV.) 

(1) P. L. XX, col. 551. Cite egaleinent par DicL Arch. Chr., 
col. 474, Eglise Gallicane. Cf. Duchesne, op. cit., p. 86, 87 et 88. 
Le centre du rite gallican est Milan; la lettre cV Innocent est de 
461. 

(2) Elle est decrite exactement en ce qui concerne Toffice dc 
la Messe, par Saint-Germain de Paris (f 576) (P. L. LXXI1) 
et analysee par Duchesne, Origines du Culte Chrltien, p. 190 et 
sqq. ainsi que par Leclerq dans le Did. d'Arch. Chr. (Gallican). 

(3) Diet., col. 480. L'auteur de Farticle dit : II y a entre les 
deux rites les differences de deux races d'hommes . La prepon 
derance du chant dans le rite gallican est mise en evidence par 
le tableau comparatif des offices romain et gaulois. Le fiddle 
romain ne chantait pas (du moins au vi s.). 

A Milan, Ambroise avait adopte, ainsi que nous Tavons dit 
plus haut, une partie des usages de son predecesseur et adver- 
saire, qui etait oriental. Duchesne, op. ciL, p. 93 : La liturgie 
gallicane est une liturgie orientale, introduite en Occident vers 
le milieu du iv siecle . II ne croit pas trop & r influence d* Irenee, 
mais ^ celle d'Auxence, oriental, arien, homme de valeur et 
tenace, qui se maintint sur le siege episcopal jusqu'en374 (depuis 
355), malgre la defaite de 1'arianisme, en 359. 
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Leon Gautier (i) qui fait allusion a ce texte, <cite celui de 
Jornandes (vi e sieele) relatif a des eoutumes analogues chez 
les Goths; ces chants seraient tres anciens puisque Tacite 
(ni e siecle), en parle deja en termes precis dams sa descrip 
tion de la Germanie, rappelant d'une part les chants an 
ciens par lesquels les Germains eelebnent Tuistonem 
deum (Germ. II) et d'autre part qu'ils ont un chant 
appele Bardit (quern barditum vocant) par lequel ils is'ex- 
citent aux combats. (Germ. III). 

Sidoine Apollinaire au v e siecle, qui decrit le peuple des 
Gaules, consacre quelques vers aux choeurs des mariniers 
qui se repondent par Y Alleluia : indice -certain du chant 
choral alterne en usage, sous une forme rudimentaire, dans 
les couches populaires (2). 

Ce n'etait pas une nouveaute, car un po&te mimeur du 
i er siecle, Silius (3), parle deja des voix alternees des mate- 
lots ni une exception, car Paulin de Nole au v e siecle (4) 
precise que ce celeusma chant de matelots con- 
siste >en hymnes versifiees, et Venantius Fortunatus au 
siecle suivant^ fait allusion a la meme pratique dans sa 
Vie de saint Martin (5). De plus cet auteur, Venantius 
Fortunatus, vient confirmer en un certain sens le temoi- 
gnage de Tacite. II avait, au cours des voyages qu'il fit 
dans les regions de la Moselle, du Rhin et au-dela, observe 
les peuples germaniques chez qui, grace a son urbanite et 
a son talent de; pofete, il s'etait fait des amis; adressant a 
1'un d'eux (Lupus), une piece en vers, il y fait allusion 
d'une part aux baibara carmina leudos. , ce dernier 
terme designant le lied et d'autre part a la harpe des 
Germains (plaudat tibi barbarus harpa) (6). Gregoire de 
Tours, ami de Fortunatus, et qui ecrivit un prologue pour 
son recueil de poesies, avait ete en correspondance fre- 
quente avec le conseiller de Raclegonde ; il rappelle avec 

(1) In: Petit de Julleville, Hist. delaLitt.fr.,l'popee Rationale, 
p. 49 et sqq. V. encore Jornandes, Ed. Nisard, p. 436. 

(2) P. L. 68, col. 488. 

(3) Cite par Quicherat (Thesaurus ad celeusma). 

(4) 7, 102. 

(5) IV, 125. 

(6) Ven. For. Livre VII, ch. 8, P. L. 88, col. 245 et 243. 



precision que ces leudi etaient chantes en choeur et 
accompagnes par la harpe (i). On salt encore que Char 
lemagne voulait faire reunir, pour les sauver de Toubli, 
les cantilfenes franques (2). Elles etaient chantees en 
choeur, comme en t^moigne Belgaire a propos de la vic- 
toirc de Clotaire II BUT les Saxons, rapportee par Faron, 
vers 6L>o (3). Plu& tard des chants composes pour ce!6brer 
la vie de saint Gulllaume, farent de meme executes en 
ohceur par les jeunes gens, les nobles et mSme le menu 
peuple, et fmirent par s'inserer dans les Vigiliae sanc 
torum . Nous voyons ici se rejoindre Fart profane et la 
pratique religieuse (4). 

de*s premiers ranglisateurs de la Gaule est 



(1) P. L. 88, col. 62. 

(2) Item barbara et antiquLssima carmina, quitas veteran 
regum actus et bella canebantur, scripsdt inemorieque ma,nda- 
vit. Inchoavit et grammaticam patrii, sermonis. II fit transcrire 
atissi pour que le souvenir ne s'en perdlt pas les tr&s antiques 
po^mes barbares oti ^talent cliant^es I'histoire et les guerres des 
vieux rois. II ebaucba, en <nitre, UBC grammaire de la laiague 
nationals . (Eginliard, Vie dt Charlemagne, traduction de Hal- 
phen, p. 82-83, 1923). 

Petit de Julleville : HisL de la Litteraiure fran$ai$e, tome I er , 
cliap. II VEpopee Nale., r^digee par L^on Gautier. V. p. 54, 
&9, 63. II dit, p. 69 : Aprfes la Kiort de Charlemagne la canti- 
lne persista en langue tudesq[ue dans les pays tudesques, en 
roman, dans les pays romans . 

(3) Mabillon, Ada Sanctorum, II, p. 617. H cite huit viers de 
ce ebant, qui ^:ait r^dlg^ en laBg^e nistique (rustico carmine) 
et ej6cut^ en che&ur (avec veix de lemmas). {Vita S. F&F&RI&, 
p, Hildegaire). 

Ce texte se retrouve dans l^dition ,d la Chanson de Roland 
par L. Gautier (preface). V, aussi Le cantique popnlaire en France, 
Gastoue, p. 6-7 (1925). 

(4) Did Arch. Chr., lettre C., col. 1972. C'est un cas des 
plus frappants de 1'inserUon de chants populaires dans le reper 
toire liturgicjue. V. encore Gastoue, op. cit. y p. 17 et sqq. 

Guillaume vivait ^ la fin du vin e s., son biographe, au debut 
du xu e s. 

La Chronique, d'Od6ric Vitalis (qui s'arrte en 1141), nons. 
informe qu'il y avait deux versions de cette cantilene ; l*une 
chant^e par fe jongleurs (... vulgo canitur a joculatoribus de 
illo cantilena...)? 1'autre 6dit6e par les savants religieux et lue 
pieusement dans leurs reunions. (Edit. Le Prevost, 18S8-1855, 
t. Ill, p. 5). C'est sans doute la premiere tie ces verslns qui 
chant^e en cbceur par le peuple. 
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d'avoir compris I'atlachement des habitants a leurs tradi 
tions; phi 161 que de les combattre, ils les ont adaptees aux 
doctrines nouvelles qui se sont iiustallees sans heurt a cote 
des anciens usages (i). Aussi voit-on, pour le moins jus- 
qu'au vii* siecle, les religions celtique et chretienne, pra- 
tiquees parallelement; les textes de plusieurs conciles ne 
hiss-en t aucun doute a cet egard, et une lettre de Gregoire 
a Brunehaut signale que les Chretiens accourent a 1'Eglise 
et continuent neanmoims a rendre un culte aux idoles, 
Cesaire d'Arles, au milieu du vi e siecle luttait conlre le 
culte des arbres, deis. fontaines ? etc. (2). 

A la fin du vn e siecle, un autre texte bien significatif 
met en relief a la fois la persistance des usages celti- 

(1) V. Bertrand, La Religion des Gaulois (1897), p. 18 : Le 
soin mme que Tfiglise a pris de tres bonne heure de stigmatiser 
les vieilles ctoyances (des Gaulois), de Jeter sur elles Tanatheme 
ou de les christianiser en en changeant Tesprit le plus sou vent 
sans en changer la forme,,, temoigne hautement... du vif atta- 
chement que les populations leur avait voue\ V. p. 113 : Gre 
goire le Grand recommandait de ne pas detruire les temples 
(en Angleterre), mais seulement les idoles ; il faut s'insinuer ; 
la ffite du Soleil devient la f Ste de la Nativite, le 24 juin les feux 
allumes par les anciens Druides, et vus par saint Patrice, devien- 
nent les feux de la Saint- Jean ,- etc. (V. Duchesne, Origines, 
p. 250.) 

(2) Plusieurs conciles (533, 538, 549, 626), revelent que les 
catholiques gaulois retournent au culte des idoles . Voir sur 
cette question le precieux Did. Arch. C/zr., art gallican, col. 430 
et sqq., et aussi Duchesne, Origines du culte Chretien en Gaule 
(p. 250). L'importance de ces 6tudes reside pour nous, dans le 
fait qu'elles mettent en valeur I'attacnement des Occidentaux 
& leurs traditions. De son cote", E. Le Blant (op. cit., Introduction) 
rapporte que suivant le recit du moine Jonas la religion cnre- 
tienne avait presqiie disparu dans le Nord-Est de la France, 
au vn e s. ; le pays d'Arras ^ la m^rne 6poque, 6ta.it retcurne ^ 
ridoltoie : les figlises se remplissaient de ronces et etaient livrees 
aux plus vils usages ; au vm e s. les idoltoes chassent l'6vque 
de Worms (p. XLIX) ; au vm e s. (742), on allumait encore des 
feux de joie nied fir aupres des eglises sous le pretexte de f^ter 
non seulement la Saint-Jean, mais des martyrs et confesseurs 
(Boretius Capitularia regum francorum, t. I, p. 25). En 1032, 
les Anglo-Saxons adoraient le soleil et la lune qui tiennent 
une place considerable dans le culte chreticn primitif Diet. 
Arch. Chr. 9 Feux , col. 466. Texte in Sacrosanda Concilia.. .> 
t, IX, de 872 k 1073. (Labbe, 1671-2.) 



26 

ques (i), et r importance du chant et de la danse dans 
toutes les manifestations d'ordre religieux : nous le devons 
a saint Eloi (2). ...Que nul ne croie aux devineress-es 
et ne s'associe pour ecouter leurs chants, car ce sont des 
oeuvres diaboliques; que nul a la Saint-Jean ou aux autres 
fetes des Saints, aux solstices, ne pratique les danses, sau- 
teries, rondes et chdnts diaboliqu&s . . . Ces prohibitions 
n'avaient souvent d'autre effet que d'irriter la foule; a 
Noyon, celle-ci regoit le Saint a coups de pierres >et lui 
declare qu'il est incapable, bien que Romain , de 'modi 
fier quoi que ce isoit aux coutumes qu'il condamne : Nous 
cel&brerons toujours nos -soknnites comme nous 1'avons 
fait jusqu'alors, et personne au monde ne peut inlerdire 
les jeux antiques qui nous tsont chers . 

De fait, la coutume de dan&er a 1'eglise et autour de 
1'eglise a Toccasion des fetes, s'est propagee jusqu'a la fin 
du moyen age; entre le v e .et le xv e si&cles, on releve, tant 
dans les capitulaires que les conciles ou autres sources 
historiques plus de vingt textes qui is'el&vent contre ces 
pratiques et revelent en meme temps des details interes- 
sant notre sujet. 

En 465, le concile de Vannes recommande aux eccle- 
siaistiques d'eviter les repas de noces ou de funerailles dans 
lesquels on chante des couplets amoureux :et burlesques 
(ubi amatoria cantantur et turpia), ou bien sont executees 
des evolutions obscenes de daii.se ou de saltation (aut obs- 
ceni motus corporum chorife et saltibus efferuntur) (3). 

En 554, un texte inspire de Childebert II, fait allusion 
aux scenes de bouffonnerie, aux chansoiiis, et aux dan- 

(1) Cette persistence d'usages anterieurs ^ 1' evangelisation 
est signal ee par la plupart des auteurs et dernierement encore 
par M. A. Grenier dans son petit livre sur Les Gaulois ; il estime 
que la religion ga,uloise subsista jusqu'au triomphe du christia- 
nisme dans le bon peuple des villes et surtout des campagnes, 
oft die fit preuve d'une vitalite profonde (p. 129). Les tombes 
irlandaises ont livre de nombreux documents figures oil se 
trouvent encore melanges les symboles Chretiens et pai'ens, 
(Bertrand, op. ciL, p. 162.) 

(2) P. L. 87, col. 528-529. 

(3) Bernhard, Hist, de la Mtnestrandie, Bib. Ecole des Ghartes, 
V, p. 262. 



satrices gu'on observe la yeille des jours de fete (...vel 
adveniente -die Domini ea dansatrices per villas .arnbu- 
lare) (i). 

Au vi e siecle encore, Gesaire s'el&ve contre 1' habitude die 
danser en rond auxj jours de fetes religieuses. L' usage 
des bals et des bruits exceasifs qu'on y mele nous est reste 
du paganism e . On danse, d'ailleurs, et Ton chante 
jusque devant 1'eglise (2). 

Au vii e si&cle, se place le texte de saint filoi cit6 plus 
haut ainsi que les Conciles die Tol&de de 6io-633, rappe- 
lant que le peuple doit etre attentif aux offices et non pas 
aux danses et aux chants burlesques (3). 

Le canon XLVIII du concile. de Mayence en 8i3, inter- 
dit les chants comiques et luxurieux dans le voisinage de 
1'eglise (4). 

En 84-7, Leon IV dans une Homelie inseree parmi les 
conciles s'expirime ainsi : Cantus et choros mulierum 
in atrio omnino prohibere (5); par atrium )> il designe 
probablement la place de Teglise, devant le porche, plu- 
tot'que le vestibule d'entree. Nous, devons retenir 1'exis- 
tence de ces choregraphies' feminines que nous retrouve- 
rons en particulier dans un trait du xi e ou xn e siecle. Les 
femmes sont encore viseeis par le .synode de Rome en 853 : 
<( II en est, et surtout des femmes (et maxime mulieres) 
qui aux jours de fetes, de naissance des saints... font des 
bals, chantent des paroles burlesques, organi&ent et con- 
duisent des danses a la maniere des pal'ens (6). En 858, 
le concile de Tours recommande aux chretiens de ne pas 
sie livrer a la danse les jours de fetes nuptiales (7). 

(1) Baluze, Capit, I, col. 7. 

(2) Sermon LXVI, Ed. en fran^ais Dujat de Villeneuve, 1760, 
II, p. 116 et sqq. 

(3) Mansi IX, 999, art. XXIII. ...Ut populi, qui debent officia 
attendere, saltationibus et turpibus invigilent canticis. 

(4) Mansi XIV, p. 74. 

(5) Id., XIV, p. 895, art. XXXIX. 

(6) Id., XIV, col. 1008, XXXV. ... sed ballando, verba turpia 
uecatitando, choros tenendo ac ducendo, similitudinem paga- 
norum peragendo, etc. 

(7) Baluze, Capit. , I, 1293-4, et cf. Goncile de Laodicee, en 364. 
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Ges in#ei*dictiQBs etaienfc de nul efft : jusqu'a present , 
nout voyons le people feter hors do Teg-Use a-vec des- 
chants profanes et des danses, les evenemente religieuD*; 
nous allom voir bien que ce soil anticiper sur les cha 
piter i$uivant; q.ue m&me I'influenjee romaine qui se* 
ma^dXe^be aux via* et- ix* smcles: pa-r 1'autopite de Pepin et* 
d^ Charlemagne, ni'a pu faire -dSsparaitre ces- coutumes* 
populaires; elks semblent meme s'etre developpees isingu- 
li^remej?jt jfisqu'a la fin da moyca age. 

Le con^ile d/AyignjO'ij' -de 1209, intcrdii de te liv-rer dans 
rtqli$$ (in ecclesiis) a des- isaltations obsc^nes ou, a d,e& 
dames, et de declamer de^ poemes ou de& caatil^nes' ero- 
tiques> (i). Celui de Pont-Audemer en 1279, interdit les 
dances dans les cimetieres- ou ks lieux. saints (a); (on salt 
que la plupart du temps et mcme de nos jours le cinne- 
tiere etait autour de 1'eglise; aujourd'hui encore et a Pads, 
une eglifee du quartier de Charonne est adossee a son cime- 
ti^re; Te peupl'e trouvait nature! de s'ebattre dans 1'eispace 
lai$s>6 libre par les tombcs). Sept ans plus lard, le concile 
de Bourges interdit absolument les dansets (Choreas) dans 
IG& eglises (3). A la fin du xjn fl sieck, en 1297, un autre 
conpile tcnu a Avignon reviont sur la defense de 1209 
dims des termes identiques (/t). 

Notii. geulcmnt la danse et le chant populaire avaicnt 
envahi 1'eglisc, mais ils avaient gagnq a leur cause les 
eoclesiastiquw, du moiius les subalternes dont la libcrte 
de mceurs est notoire : en iSoo, le concile de Bayeux km: 
interdit sous peine d'lexcommunication dc conduirc des 
danes dans Tcglise ou le cimctiere (...choreas in ecclesiis 
rel coemlcriis duci...) ct il rappelle une parole d'Augus- 
tin (5) : II est preferable, les jours de fete, de becher ou 

(1) D'Aehery, Spicilegium, I, 705. Slatuimus t in sane- 
tpmm Tigiliis, in Ecclesiis, historical saltationes obsccni motus 
seu choreae non fiant ncc dica,ntur amatoria carmina vel canti- 
lenae. 

(2) Labbe, Concilium, XI, 1046. Firmiter inhibemus in 
Tigilj^ et clioreae in coemeteriis et sacris locis fiant, 

(3) Id,, XI, 1257. Chor.eas. in omnibus ecclesiis fieri penitus 
inhibemus. 

(4) Mansi XXII, 791-, art. XVII. 

(5) Ce texte pourrait done fttre place en tte de ce paragraphe. 



labourer qtie de conduit des danses^... c'e&t un grave 
pech& que de condirire des dames' et dfcs* bIs (choreas- et 
bttHationjes) dans le lieu saint Or?). 

Un eiecle pltis tard; fen i4o8< le cordite de- Nantes pno- 
nonw exactenrenft la: meme defense (*&), e# en r4oS", te 
stafcut d'Htenri, eveque de oeette vilfe intterdisait a*io& T mimes- 
ou; jongiettrsv leurs'. jeuaq onii dawses- (chorea*) a^ec instru- 
ments 1 dainsi 1'eglise 1 on au* cimetiei^e (3 i ). 

Au: milieu-du xv^isieck?, en n456, le concile de Soissens' 
dt' anr hommBs> anssi bien quteuu feinmes* d'e p^ne- 
)' dans; les monastere'si pcnoar' s'y liraer a des dRns^s on 
a- deSf bouffio'nn^rles; de e memie ancun 1 raiigieux ne- pent- y 
partiiipr, imthne' en dehors- dn m'onsstrere (4). Enfin en 
i485; le concile de Sens' feit allusion a* TKabitude qir'on a* 
de- prof anieor-le' temple par- des'dan&es, des jeux, eto. et'les- 
defend (5). 

Biew que nous ayons depasse de beanconp 1 la limits de* 
ce- chapitre" d ? aill&urss s-ans avoir -epuise le- snjet' et 
atteini oelle meme de notBer etude, il n'^tait pas : inutile d& 
montrer par nn example la persistance* et la ontintiite' 
d-'une institution popmlaire dont la^ rep^rcuission snr 1'art 
musical de TOccident ne pent manqu^r' d^etre- conside 
rable. 

G&ssreTiseignements', dont on est peu-enolin a: nier'Texac- 
titode, .en. raison meme de lenr source; nous av-ertissent 
que 1'autorite de 1'Egliise romaine quand die tenters, u 
debut dn'vm* siecle d'assimiler le- rit galli-can, ne se 
rem j pas- en fa^e de gronpements disposes a reoevoir 
resistance de nouvelles- fonmile&; encore qu j la langue" 
ganlois^' disparaisse ds i le' m f ' siecle probablement, la* oivii- 1 
lisation celtique subsiste integralement dans les usages, 
qui se transmettent avec tenacite et precision, non seule- 
ment a trarers le temps, mais encored fearers: une popu 
lation qn'on peut eraluer a plus de 20 millions d'habi- 

(1) Mansi XXV, p. 66, art. XXXI. 

(2) Mart&ne, Thesaurus. nou.us anzcdatomm, IV, p. 935, cite 
par. BernHard, op. cit. 9 p. 2,63. 

(3) Faral,,L<55 Jonglcurs.de France, <w mouen age, p. 88. 

(4) Labbe, XTII, 1397. 

(5) Faral, loc. cit., p. 88. 
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tants (i) centre. 3 a joo.ooo latins .et etrangers. II ne sub- 
siste de 1'art Gaulois-profane, ct de Tart Gallican-religieux 
aucun document proprement musical qui puisse nous 
eclairer sur la tonalite de -cette epoque. II faut oependant 
en excepter quelques precieux vestiges conserves par la 
liturgie officielle : celle-ci fut en effet obligee d'incorporer 
par la force des choses, certains offices consacres a des 
saints nationaux, tel celui de saint Martin de Tours; et des 
erudits ont pu faire le depart entre ce qui est, dans les 
offices, d'origine romaine, et ce qui subsiste du rite galli- 
can. Un certain nombre d'antiennes peuvent maintenaixt 
elre consider&s avec certitude comme appartenant a Tan- 
cien fonds gallican et revelant un des aspects du chant 
religieux avant I'envahissement du rite gregorien. Nous 
aurons d'ailleura a revenir sur ce point. Au surplus ces 
documents, si interessants soient-ils, ne peuvent nous 
donner qu'une idee incomplete de la pratique musicale 
de cette epoque, et nous devonis ehercher a la preciser par 
la -consideration d'autres facteurs, jusqu'au moment ou ss 
produit le conflit entre le rite gregorien et 1-c rite gallican. 
En raison de la predominance du chont choral, dont la 

coutume est tout naturellement transportee a 1'figlise 

reunissant ainsi la tradition nationalc et 1'usage oriental 
on peut pr^voir sans crainte d'erreur une ligne m61o- 
dique simple, nette, constituee de fragments courts, faci- 
lement rem^morables, avec des finales franches et defc. 
rythmes presentant une certaine carrure (2). A defaut de 
musique, les textes memes qui s'y adaptaient autorfeeront 
ces previsions : le poeme, merovingien dont nous avons 
parle plus haut ne nous est parvenu que partiellement et 

(1) M. A. Grenier arrive & quinze ou vingt millions (Les Gau- 
lois, p. 92). M. C. Jullian, d'ailleurs cite par A. Grenier, parvient 
i\ vingt, a trente millions, et peut-toe da vantage, pour l'6poque 
de Cesar. M. A. Grenier ajoute : Un pen fort pcut-etre pour 
Vcpogue de Tind6pendance ? ce total dut certainement 8tre 
atteint par la Gaule romaine . Ce chifTre n'a pas pu varier beau- 
coup du v e au ix e siecle. 

(2) Ces caracteres resultent du rythme des hymnes dont nous 
alions parler ; signalons d^s ^ present que les premiers chants 
profanes notes en neumes sont syllabiques : une note par syllabe 
(ix e -x e s.)- 
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dans une traduction latine; mais cllc prouve qu'il s'apt 
de deux strophes de quatre viers, et M. Leon Gauthicr, 
s'appuyant sur le texte d'Helgaire, n'hesite pas a y voir 
une ronde; 1'etude rythmique des, hymnes est tres signi 
ficative; les auteurs religieux, desireux d'attirer et retenir 
les fideles aux offices, sont obliges d'appliquer aux poesies 
saorees, les precedes profanes; ils s'inspirent (meme en 
dehors de la Gaule), du repertoire des chants populaires 
dont F existence nous est attestee par de nombreuxi textes. 
M. Berth elot (i) signale que le moine Auguistin envoy e 
pour evangeliser les Anglo-Saxons (vi e isiecle), qui avaient 
envahi et subjugue la Grande-Bretagne, trap^forma les 
ceremonies pai'ennes -en chretiennes; il est clair qu'une 
bonne partie de la musique indigene fut absorbee au 
moins provisoirement, car il semble qu'elle n'ait pas 
laisse de traceis dans 1'office regulier. Dans un.autre ordr 
d'idees, une lettre oonservee parmi la correspondance de 
saint J6rome (iv siecle), indique le isouci de remplacer les 
couplets profanes licencieux ou menne indecents chan 
sons ^rotiques ; ou de pdtres, ou de metiers par des 
psaumies, des Alleluias, ou quelques poemes de David 
qu'-entonnaient le laboureur, le moissonneur ? le vigne- 
ron (2). Nous avons cite plus haut quelques textes etablis- 
sant la realite en Gaule de ces transformations. II faut y 
ajouter un passage emprunte a Cesaire d' Aries (vi e s.) (3), 
proscrivant des chansons infames et diaboliques . 
Enfin saint Jean-Chrysostome, is'etend longuement sur le 
repertoire de chants populaires en usage de son temps (4). 



(1) In Lavisse, op. cz/., 256 et scrq. 

(2) P. L. XXII, 491. 

(3) Op. cit Sermon LXVI, t. II, p 117. 

(4) P. G. LV, 155 et sqq. C'est en chantant quelque poesie 
(carmina decantantes) que les nourrices endorment les enfants. 
Les voyageurs ^gaient leur marche par des chants ; de mme 
le laboureur, dans les travaux les plus divers, chante presque 
toujours, ainsi que le nautonier en ramant. Les femmes qui 
tissent, chantent, tantdt en a-parte, tantot au coutraire tontes 
ensemble, une mclodie... Un peu plus loin Jean Chrysostome 
signale Topportunite d'opposer les psaumes aux chansons des 
courtisanes. Dans les festins (col. 157), opposer aux charmes des 
parfums ct des aromes, aux chansons erotiques (mereiricia 
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Tous ces t-emoignages sont parfailement -concordanLs : 
ils setablissent sans doute possible I'exisloiiice d'un art 
'lyrique populaire, -tite important, jouissant d'une grande 
favetzr, -et qoi'il a':agii de ^emplacer par dcs cantilenes reli- 



Mais la substitution n-e >s fait pas -sane dommage pour 
Part classiqro : on yoit la Tnetriqne s'aiterer progressive- 
men t >et tceder la place au ry thine carr^ (i), fonde sur le 
nomtore de syllabes, et non plus sur la quantitc. Le plus 
curieux, c'est quc fe poesie chT^tienne rejc-igne par la, les 
chati'sons latines que la li'tteraturc officiellc a rejetees dans 
Tombrc et dont quelques-unes nous sont cependant par- 
venues : oertains -ohants des legions rornalncs out exacte- 
ment la -meme coupe que telle prose a saint Jcan-Baptrste, 
pneuve evidence de la reaction dc Fart populaire sur h 
conception poetique et inusicale qui hii -emprunte son 
rythme (2). 

Des auteurs pretendent que le vcrs ainsi constitue, appel-e 
vers rythmique est I'elemient primitif de la poesie laline et 
qu'il ne disparut jarnais de la poesie populaire (3). Do son 
cote, M. Salomon Reinach signalait il y a /io ans dans 
une etude conciisc sur la prosodie la tine I'existence de 
deux langues et de deux prosodies enticrement distinctes, 
au siecle, d'Auguste, et le triomphe de 1 s accent sur la quan- 



canlica), .la force du chant spiritual. Au cours d'une hom-elie 
sur le Ps. G., Ghrysostome revient sur la necessite de chanter 
des cantiques sacr^s et non des chansons grotesques. 

(1) Les strophes ont g<nralement cjuatre vers ; ceux-ci ont 
alteniativemcnt huit syllabes et sept syllabes (catalectiques), 
quelquefois ils sont tous octosyllabiques. 

(2) Voir le chant des solclats de Cesar cite par Gasto-n Paris 
(strophes de quatre vers de huit syllabes), cclui des legions de 
Vitdlius, cite par le Diet. Arch. chr. (vers de huit et sept syllabes), 
qui doiine quatre vers de la prose & saint Jean-Baptiste : alter- 
nativement huit et sept syllabes, et quatre vers par strophe. 
Noter .que du Meril avait donne en 1843, dans ses Poesies papu- 
laircs latines antcricures. au XII* sz^dc, le x chant des soldats de 
renapre.ur Aurelien > (quatre vers de huit et sept sylla&es), 
(p. 110), et le Chant jck La 6 e Legion (deux vers de huit et sept 
syllahes). 

(3) Gatard, Musique gregonenne, p. 43. 
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ftfce, du a r influence du langage populaire (i). Phis tard y 
asn in 6 siedte, il rappelle ;qae (( Commodien -de Ga^a avail 
ecrit des poemes ^n hexametres populaires *ou 1'aioeent 
toniqtt'e tenait lieu j -<4e la -quaiitite . (Ajoutons (ju'il em- 
ployait deja la rime). Ncms saisissoms ici pair stiite 4e qnoel 
tfnecanisme une poetiqro Jatin! ;a forme rustique ise fait 
jour en Ga-ii'le karats les ^textes cbretiOT&; olte me fait ^en 
realite qoa tfeapparaitre .sans avoir ^'ailleurs pmais cesise 
*d'exister, niais en refoialaiat Fart savaont, pratique par tes 
classes instruites -el comvenanft f mal aux f codes. La predo- 
mii-Baoaoe des formes nastiqniies ryt-hni^es, etait inevitable 
dans nos regions -oil le latin confie -au ;peupl iou-ehait '<tte 
>tres pres a la lan'guie vu'lgaire e^n voie de formation. ^- Au 
va* siecfe, 'Gregoire is plaint de TO q-iae le peoiple ne com- 
jprend plus qne le rustique. 

"Quant a savoir par qui ftjadeBt -cre^s oes '-cfcantts popu 
lates, et surtout par qui ils etaient diffuses, il isuffit de ise 
tourner du cot6 de ces artistes ainbulants qu'on nomine 
d'abord histrions, puis jongleuns, imimes, iet menestrels. 
Persistant, en raison m&me de son infimite et de son t61e 
d'amuseur, a travers les r-evolutions, las invasions, les 
ca-taclysroes et les luttes qui bouleverseat FOccident 3016- 
qu'au v* sieck, Thistrion est le depositaire des fol^m^uks 
populaires. Sa presence est signalee partout tantdt on 
en fait des louaixges, comme en t6moignent cette lettre 
conservee par Cassidore (2), ou nous apprcnoas par sur- 
croit 1'emploi ( de la tnusique instrumental^ dans la ps^n- 
tomime, et cet echange de -correspondance entre Clovis et 
Theodoric, ou le roi Franc demande et -obtient un citha- 
riste habile a chanter en is'aocompagnant (3) ; tant6t -on 
fait des reserves, co-rnftne Sidoine Appolinaire, lequel nous 
ense5gne encone que normalement la representation sce- 
nique -comprenait non seulemient 1'orgue hydraujique, 
mais en-core un phonascus (voir 1'inS'Cription de Saint- 
Romain en Gal) (4), un mesochorus ou chef de choeur, des 

(1) 'Gmmmairc Mine, p. 334-345. 

(2) P. L., 69, col. 642. 

(3) P. L,, 69, <sol, 571 et 574. 

(4) vi ^ Diet. Arch. chrt. & Chantres. 
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<( choraules qui conduisai-e-nt 1-es danses au son dc la flute, 
des joueurs de lyre, de tympanon et de psallerion (r). Plus 
loin, il parle encore des bouffonneries des histrions (2). 
Mais oeux-ci rencontraient des juges plus severeis en la 
personne de certains ecclesiasliques : Araobe (3) nous fait 
une description tres vivante das baladins et des ballerines; 
ces dernieres sont assimilees aux courtisanes. A la fin 
du vm e ou au debut du ix 6 si&cle, le reformisle Ago- 
ba.rdus s'arme d'un iexte de saint Jerome (/I), pour 
incriininer non settlement le -chant des instruments, 
niais encore les inflexions seduisantes -et effeminantes de 
la voix des< poetes, oomedienis et mimes. Ce sont les his 
trions qui s'introduisent a 1'Eglise (5) et font 1'objet des 
texites prohibitifs de certains -concilcs, ainsi que 'nous 
1'avons signal e plus haut (6). Mais ri-en ne pouvait pr- 
yaloir centre la faveur dont jouissaient ces ambulants : 

(1) P. L., 58, lettre II. Lib. I, col. 449. 

(2) Lett. 5, col. 455. 

(3) Adversus gentes. P. L., II, col. SSI. 

(4) Auditus vario organorum cantu, et vocum inflcxionibus 
delinitur et carmine poetarum et camoediarum, mimorumque 
urbanitatibus, et strophis et quidqiiicl per aures introiens viri- 
litatem mentis efTeminat . P. L., CIV, col. 335. 

Un autre texte d'Agobard est cite (Sgalement par Du Cange, 
Gloss, art. Joculator. Satiat praeterat et inebriat hjstriones, 
mimos turpissiinosque et vanissimos j oculares, etc. (Lib. de Disp.). 

(5) Et m&ne chez les ecclsiastiques. Le Capitulaire de 789 
interdit aux 6vques, abbes et abbesses d'avoir des chiens, des 
faucons, des 6perviers et des jongleurs (... nee joculatorcs) 
(Pertz, Mon, Capital., Gener. A. ? t. XXXII, p. 69.) Un additif 
au Capitulaire de 817, publi6 par Baluze (t. I ? C ol. 1170, add. Ill, 
art. LXXI), met en garde le prtre contre les musicicns dont 
Tart pent amollir sa vigueur, et les histrions dont les faceties 
obcenes 1'eloignent du service de Dieu. Cette ordonnaiice con- 
corde avec un autre texte des Capitulaires inspire des conciles, 
et qui nous revele la naentalitd de la foule et du pretre : Quand 
le peuple viendra a roffice, que ce soit le dimanche ou ls jours 
de fete des saints, ne fais pas autre chose que ce qui concerne 
le service divin. Qu'il ne soit execute ni bals, ni danses, ni chants 
grotesques et luxurieux, ni de ces jeux diaboliques, et cela pas 
plus dans la rue que dans les maisons, car cela tient du paga- 
nisme (Baluze, Monum^ I, col. 957). 

(6) Ces ordonnances devaient ^tre inop^rantes, et les princes 
eux-m&mes, bien loin d'61oigner de leurs palais les histrions, 
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ils existaient encore aux xn e , xm et xiv e siecles et furent 
les grands propagateurs de la musique des trouveres et 
des troubadours. 

Cette faveur s'explique bien facilement par la simili 
tude de langage et de pensee qui existe entre 1'histrion et 
le peuple : le probleme que 4 se poisait 1'Eglise etait de sup- 
planter le profane; il fallait pour cela se rapprocher du 
peuple. 

Des qu'on veut atteindre la masse, il est necessaire de 
lui proposer des formules connues : Ambroise qu'on a 
deja vu grouper ises fideles et les faire chanter par choeurs 
alternants, innove la strophe dite ambrosienne , com- 
posee d'un nombre regulier de syllabes, avec alternanoe 
de longues et de breves (i). Son disciple, Augustin, se 
trouvant a son tour dans 1'obligation de rallier, centre dets 
dissidents, tous les fideles epars, travaille les esprits et for- 
tifie les consciences en langant dans tous les milieux et 
particulierement les populaires son <( Psalmusi abece- 
darius compose de 20 strophes de 12 vers reguliers, dont 
le dernier etait repris en refrain par le peuple (2). L0s 
Hymnes de Prudence et d'Hilaire ecrites en vue du chant 
choral, n'ont qu'un succes mediocre, le rythme se rap- 
prochant trop du classique (3); mais on signale au cours 

jongleurs, etc., les attiraient Toccasion des rejoui&sances ; 
Du Cange, dans une Dissertation sur Vhistoire de Saint Louis, 
rappelle que Louis le Debonnaire recevait ^ sa cour les mimes, 
coraules, citharistes, etc., au moment des ftes. 

(1) G'est ce qu'on nomma, pendant plusieurs si&cles, des 
ambrosiennes . V. Gatard, op. cit., p. 43. 

L'un des plus anciens po&mes populaires Chretiens (latins), 
le cantique de sainte Eulalie (ix e s.), fait allusion a la forme 
ambrosienne, mais sans Tadopter : 

Tuam ego voce sequor melodiam 
Atgue laudem imitabor Ambrosiam. 
(Du Meril, op. cit., p. 427.) 

(2) Fin du iv* s. V. P. L. XLIII, col. 23 ^ 32. Ce serait le plus 
ancien document de ce genre. 

(3) Gastoue, Art Gregorien, p. 176-177. Opinion analogue chez 
S. Reinach, Grammaire latine, p. 345. Lactance, Prudence, 
saint Paulin de Nole, Fortunat, s'inspirent des classiques et 
ne suivent pas Commodien, qui trouva cependant bient6t des 
imitateurs plus heureux que ces post-classiques. 
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du vi e ^siecle d-es poemcs de Marcus (i), ForLunalus, Paul 
iDiacre, avec rimes on assonances, <c analogues aux poemes 
jranciqnes , et cent ans plus tard, Beclc 1-e Venerable 
ackapte franchemrait la rime, le nombre regulier des syl- 
Jabes, .la dirrsioii en hemistiches, en un mot tous les carac- 
teres >de la rythmique cellique (3) : le& <philologues celti- 
sants onl ian fifet etabli qu'une forme tirs courante de 
cetie anciennc poesie, le triplet, reretait deja au ix e -siecle 
plusieuors aspects bkn definis; gcneralement le premier 
distique avail i 4 6 syllabus et le 3* vers 7; ils etaient unis 
tpar ,une aneme -rime qui relic par exemplc la 5 e sylla-be 
du i" vers, la 3* 'du suivant -ct les fi-nales des daux a-utres 
vers (3). Des dispositions analogues ont etc ob&crvees 
-dans les trochaiqu-es de l\ pieds (de 3 syllabes) oalalecti- 
ques on plain's, qui constituent les poemcs latins a desti 
nation populate dont il vient d'etre question. 

FortuTiatus, de Poitiers, en particulier, a laiase quelques 
hymnes, dont nne pour saint Denis (.'0, et le celebre 
<c Vexilia Regi& (5) qui ne repondent pas tout a fait a la 
form la plus courante, car tons les vers sent de 8 syl 
labes : quant au Pange- lingua... lauream ^ qui figure 
ii 1'ctffiDe 'du Vendredi Saint et qu'on lui attribue par- 
fois (6), il est confftruit en strophes de G vers (et non de 4). 



(1) Marcus, vers 610, manifesta lu nif'iue predilection pour 
la rime dans le po&me qu'il dcrivlt & la louange dc saint Benoft 
(Du Meril, Potsics populaires, etc., p. 8^). 

(2) II connaissait pourtant bien la metrique classique : on lui 
doit unDc Mtirita (Ms. lat. 16668). V. encore Diet. Arch. Chr., 
Chants populaircs, col. 330, qui donne une strophe des Anna 
(de Bedc), dont les Ters riment en < bus . Remarqxicr que chaque 
vers comprend UB membre de huit syllabes et un de sept. 
La P. L. contient de nombreux po6mes attribuds ^ B^dc. D'a'pr^s 
ce dernier, Aldhelmus ^crivait d<?]^ trente ans auparavant des 
strophes en vers de huit syllabes (Du Meril, Poteits populaircs, etc. 
p. 84). 

(3) Arbois de Jubainville, La mctriqne galloise du IX* au 
XIV* 5., par Loth, p. 195 : Le distique avait le plus sonvent 
seize syllabes : une forme, le Triplet avait d^^ pMsieurs as-pects 
bien d^finis au iac f $., etc. . 

(4) R L. 88, col. 98. 

(5) Id., col. .95. 

(6) Gastoue, Atfl Gv&gorien, p. 56, 
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les vers etant de 8 -et 7 syllabes, -et <il .nous plairait . 
<cette piece, dont la melodie debute par un bel accord biise 
,d' v ut majeur, & -la .naani&re de ^plusieurs 'diants de 1'an- 
cien fonds, fut Teellement ^de.la plumelet de I'epoque de 
Fortunatus; veependant nous croyons' .prudent de faio?e a 
I'.egard de -cette pieoe gu.elques reserves en raison de <celles 
qui ont -deja ete foroaau-lees par certains auteurs (i) -aa 
su|et de &o,n .attribution, -et des -confusions que nous avons 
xelevees 'en?fere oe lexte, ce-lui de .saint Thomas d'Aquin et 
les melodies qui leur sant aff ecteas (2) . 

Quoi .qu'il en salt, 11 parait hers de doute qu'a cetie 
epoque la majorite des toeuvres a .destination populate 
etalent landees sur le principe -de la -numeration ^des syl- 
1'abes, et .non plus .sur la -metrique 1 ancienne. 

Ce n'est pas que les aute-urs ig'norent la versification 
classiqiie : .Augustin, Aldhelmus, Bede, pour ne ciler 
cenx-la, ant <redige des taiites de metrique (3) qiai 
etre .pxeeieux; les ecri-vains patristiques -composent 
au ix a sifecle, en vers sapkiques ? ^anachreontiqiues, etc. 
Mais ce ,sont la des distractions de lettres. Des qu'on rentrre 
dans -le domaine de la vie pratique, les po&mes destines 
a la mas&e -adqpteiiLt les.rythimes des chansons -et des danses 
qui constituent le fond de 1'art traditiann^l populaire (4). 
Que jces tex,tea -aieiat mAme .te dis-po&es -sur des < airs *con- 
nus , rien d& p:kis certain; les -eGclesiastdqoies .gaaslois 
ji'avaient qu'a prendr<e example sur 1'Orient (car ils con- 
.nai-ssaient tous 1'histoiTe -de Bardesanrne et Ejstoem) (5), 



(1) Did. Arch. Chr. Art. FafLunat. 

(2) ( H. Riemann, Eandbuch'dcr Musikg., II, p. 21, par 

(3) Ge'lui de saint Augustan est intitule )t Musica., il figure dans 
la Patroloffie laLLne, et M. Jean Hure lui -a .consa^re un livre. -Le 
traite d'Aldhelmus est egalement edite dans la P. L. k cet autcur. 
(Tome LXXXIX, col. 161 et sqq.)- 

(4) JuMia-n, Hisloire -dt <la Gaule, t. VI, p. 234. M. Jullian 
admet que dans les villages on conservait les chants et les danses 
les plus anciens. Leu-r influence, -au moms quant a Failure -de la 
ligne melodique a do.nc pu &e r faire sentir. 

(5) Nous rappelons qu'Ephrem avail ete ^oblig6 d'utiliser les 
melodies de Bardesanne pour faire penetrer s r es propres textes 
dans le peuple. V. aussi plus haut indication de Berthelot rela 
tive ^ Augustin en Granrde-Bretagne, e^n 597. Cf . Beck, op. ciL, 
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et ce precede etait trop indique et efficace pour qu'il n'ait 
pas ete employe. 

A la suite d'un specimen d'antienne developpee et melo- 
dique, D. Gatard s'exprime ainsi : Nous serions fort 
tentes d'admettre que les melodies de ce genre sont des 
reminiscences des chants populaires que les fideles enten- 
daient autour d'eux. Pourquoi n'aurait-on pas fait a cette 
poque ce que fit dans des temps plus modernes le bien- 
heureux Louis-Marie Grignion de Montfort ? II fit chanter 
&es cantiques sur des airs populaires (i). On se rappellera 
egalement le texte auquel il a deja ete fait allusion plus 
haut (Gatard, op. cit., p. 64). 

Enfin peu de temps apres 1'epoque qui nous oecupe, 
aux vm e et ix e siecles, le chant populaire etait couramment 
mis contribution par les compositeurs de .sequences qui 
n'avaient pas toujour-s pris leurs themes de developpe- 
ment dans le repertoire e-cclesiastique, mais aussi dans des 
melodies populaires d'origines diverse,s <c on rencon 
tre encore des termes qui semblent indiquer les premiers 
mots ou les titres des chansons (2). 

II y eut encore sans aucun doute des compositions inter- 
m^diaires entre les chansons profanes et les hymnes ryth- 
m^es : oeuvres redigees en langue rustique (lingua rus- 
'tica), mais d'un caractfere nettement religieux, sortes de 
cantiques reserves aux fideles. Le eoncile d'Auxerre de 628 
inter dit aux jeunes filles de chanter v dans les eglises des 
textes meles de latin et de rustique (3) . Agobardus interdit le 
chant populaire a Teglise et toute composition poetique 
en Thonneur du Christ (en dehors des textea officiels). 
Comme il est question du Die-s Natali , 1'une des fetes 
les plus marquantes de la Gaule, il est Evident que la prohi 
bition de ces chants et de ces poesies extra-liturgiques, 

p. 13 : des moines savants... substitu&rent des cantiques pieux 
aux productions licencieuses des histrions . Un moine du ix e s. 
remplace d'immorales chansons par des passages de Tfivangile, 
traduits enlangue tudesque, et mis en vers. (V. plus loin : Otfrid 
de Wissembourg.) 

(1) Gatard, Mus. Grig., p. 37. 

(2) Gas'tou6, Art. Greg., 184. 

(3) Did. Arch. Chre. gl gall, col. 371. 
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vise les <( Noels que des poetes< profanes ou meme des 
clercs -composaient a 1'oocasion de ces rejouissances (i). 

Amalaire, qui a Iaiss6 d'abondants et interessants ren- 
seignements sur la partie chantee de la liturgie, parle ega- 
lement de ces cantiques destines au peuple (peut-etre 
s'agit-il des proses) (2). 

Cette penetration du religieux par le profane par ait 
avoir ete generale dans- les regions d' influence celtique : 
la composition de poemes sacres, en langue vulgaire etait 
frequente en Angleterre; Bede la signale plusieurs 
reprises dans son Histoire Ecclesiastiqu-e et principale- 
ment a propos de 1'abbe Hilde, inimitable, parmi les 
Anglais pour ses poemes religieux (3). Get usage fonda- 
mental, tenaoe, avait quelque -chose de traditionnel : 
M. Berthelot precise que 1'figlise primitive celtique, de 
Bretagne et d'Irlande, avait adopte la langue vulgaire et 
non le latin on rej etait deja la tradition romaine . Nous 
v-errons qu'elle revint plus tard en honneur (4). 

Enfin ces" coutum-es n'etaient pas particulieres a TAn- 
gleterre ou tout au moins la depasserent, puisque .saint 
Bernard au xn e siecle est iplonge dans Tetonne- 

(1) P. L. 103, col. 327, 329, 331. De correctioni antiphonarii. 
Agobardus s^tait d'ailleurs pos< en r&ormateur de la liturgie 
centre Amalaire. H s'appuyait peut-tre sur un article du Concile 
de Laodicee (Art., 59) (en 364) : quod non oporteat plebeios 
psalmos in ecclesia cantare ; les seuls livres permis etaient 
TAncien et le Nouveau Testament. P. L. 88, col. 900, n, 193. 

(2) P. L. 105, col. 1133. Les auditeurs rtpondaient au chantre. 
Les hymnes Etaient chanties par les clercs, et il existait des 
cantiques destines au peuple (col. 1039). 

(3) P. L. 95. Hist. EccL, ch. XXIV, col. 212. II composait, 
d'apres les Saintes ficritures, de petits poemes et les recitait a 
ses compagnons du monast&re, en langue anglaise (... ita ut 
quidquid ex divinis litteris per interpretes disceret, hoc ipse post 
pusillum verbis poeticis maxima suavitate et compunctions 
compositis, in sua, id est Anglorum lingua proferret. i>) Un pen 
plus loin (col. 213), Bede nous decrit 1'usage d'agr&nenter le 
repas au moyen d'un chant accompagne de la cithare. 

(4) Lavisse, Histoire glndrale du I V e si&cle & nos fours, I, p. 254 
(re"d. par Berthelot). 
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ment par les cantilenas en; langue vulgaice- qu'il 
chez- les, Saaonst (T) . 

Le fait n'etait pas nou.veau : un moine du ixf siecle, 
Otfrid de Wissembourg, s'inspirant des tendances de 
Charlemagne, qui imposait le chant, remain a Foffice, 
mais voulaii dbnner I'autonomie aux langues vulgair-es 
romane et tudesque traduit en thostique une 
partie' des evangiles, qu'il' dastine expressement a etre 
chantfe en reinplaeemenii da cfaaent ob<8*Gfene< des laics qui. 
trouble la sainfet& de rhorrrme- le plus eprouv*... N-V 
HI pas invent^ lui?meme les> meladies^ destineey- a souvenir 
le'Tfipsitudesques, d i^hm'e Inesi regulier; tr&ssdiantable, 
que contfenneiit les 678 pag^es de sa tradtiction ?' (car telle 
esfc rimportanc de cettfe ! tentative qu'un-e Edition du 1 
xvi* 1 siecle fit 1 connaitre a tout 1'Occident). On peut le sup- 
poser : Otfrid etaifc eleve de- Raban- Maur et continue ainsi 
la lignee ininterxompue qui commencef a-vec Isidore; il- 
est designe en tete de 1'edition de 1671 (2) com-me moine 
de Saint-Gall Mftir-cfe zw Saint-Gallen *eten tout.ca^s etait 
en relation, avec cette abbasye' centre musical impor 
tant car on possede de lui une< lettre ad Monacho&. 
Sti Galli . Enfin. 3 en certains dt sea sernrons, il fait preuve- 
de connaissances musicales (3). 

(1) Gastoue, Art gregorien^ p. 185 : de tr6s bonne heure, les 
eveques et abbes ds la nation ^llemande ecrivirent des cantt- 
lenes et des refrains eit langue vulgaire, qui plong&rent dans* 
Tetonnement saint BerBard et. le& missionnaires fran^ais do? 
xii e siecle . Nous signaians dans ce qui suit un fait . beaucoup 
plus important et dkte (ix e s.)- 

(2) Flacius Illyricus (Franco witz),. B^le, 1571 9 , Evangellen 
buch inaltfranckischenreimen durchOtfriden von Weissemboung,, 
Miinch zu St. Gallen. Les feuillets limijiaires,. non numerote&>. 
eomprennent sept parties dont la cinqui&me est une biographie 
d'O,, la sixi&mc un glossaire, a. la. page 1 commence le prologue. 
d.'O. : ... Dum rerum quondam sonus inutilium pulsaret aures, 
qporundam probatissimorum virorum eorumqiie sanctitatem. 
laicorum cantns inguietaret obcenua, a quibusdam memoriae, 
dlgnis fratribus rogatus,,,. partem evangeliorum eis Theoti&ce 
conscriberem nt aliquantulum hujus cantus lectionis ludum 
secularium vocum deletet, et in evangeliorum propria- lingua 
occupati dulcedine... 

(3) Horning; Conjectures sur la*vie~et les ceuvrcs d'OtpM de W-ei$- 
sembourg (1833). Otfrid serait ne au debut du nc- siecle et mort 



Ce qui< demeure certain, a- 1 J analyse' d<e ses evangiles* 
versifies et du prologue" a l-adrefsse d& Louis Ife (D4bo&*iaire> 
c'est qu-'il existait un repertoire' d'e- clianfe ppof&nes, d^uae 
raoralite- suspeete aux yen* du> cferg^ (i)>, et qa-'en vue- 
d'en attenuer reflet, Qtfeid met en* VOTS tMostiques oil' 
fmncisques, chantaWes, des textes sabres- -fui" pairaiissent 
devoir echapper a- la traduction; c'est la 1'^quivaknt de* 
ce qui se passait en Anglet^rre au temps de- Bede (a)v d'au^ 
tant 5 plus qu'Otfrid >ecrivit d-autres pofeinast < ( carmina 
diverts gen^ris^ dont 'Certains-- pourraient etpe chantes. 

Un texte tr-op- peu oonM revel' qu'Otffcid etait d>' accord* 
non- fc-eufement a^ec les ordonnances, de Charfeim^gmB (3), 
mais ave<3 celle& de Lottiis le iD^bonnaire : G@' dernier a^vait 
stipule- qu'on d^evait proceder a to toaduction <( lit- germa-' 
nicam Ihiguam poetice du nouveau.et <fe Fancten tes 
tament de telle sorte que non senloment les*lettr&; mais. 
en-cone les illettres pufesent profiler des preceptes divins de- 
la- samte ecriture (4). 



* 
* * 



opinion a^ssez repandue vieut qu ( e les- cantilfenes pro^ 
fanes du moyen-age trouvent leur origine dans la melodie 
gregorienne (5) ; cet-te explication n'-est pas, necessaire r 
c'est bien plus vraisemblablement du fonds populaire que 

tin peu apres 875 (p. 4) ; sur ses connaissances musicales, p. 15. 
La traduction n'a ^te terminee qu'en 872, elle a^ait 6te commen- 
cee vraisemblablement avant 840, 

(1) Ces chants sont signales expressement dans de nombretL^: 
textes que nous avons cites pr^cedemment au sujet de^la danse. 

(2) Ed. de 1571, 5 partie. 

(3) Concile de Tours (Mansi, XIV, col. 85, art. XVII) ... et 
ut easdem komilias quisque aperte transferae studeat in rusticam 
Romanam linguam aut Theosticam... (813). 

Cone, de Reims (813), id., col, 78 ... ut episcopi sermones et 
homilias sanctorum patrum prout omnes intelligere possint 
secundunv proprietatem linguae praedicare studeant . 

(4) Recueil des Historiens de la Gaulc, II, p. 256. c De trans- 
latione divinorum librorum in Theudiscam linguam, jussi L-ftdo- 
vici Pii facta. Ce texte se place done avant 840. 

(5) Du Mril, Potties populates Mines anterieures au XII Q si&cle- 
1843, p. 96, note. La popularite qu'acquirent rapidement les, 
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provient le repertoire gallican, vivace et toujours recon- 
naissable malgre les prohibitions interessees dont il fut 
1'objet; le chant choral trouva dans 1* exercise religieux et 
sous les voutes de 1'Bglise 1'occasion de se discipline^ de 
se polir et de prendre une signification asthetique qui 
devait rapidement conduire a la polyphonie; Tart profane 
continuait & vivre et a se developper aux cotes de Tart 
religieux et la tradition bien loin de s'affaiblir ne pouvait 
que se consolider, se preciser et s'enrichir. Aussi, lors- 
qu'au viif .si&cle (a partir de 788), le despotisme romain 
resolut de faire table ras<e des rits gallican et mozarabe 
pour imposer sa liturgie, Fautorite des princes temporels, 
et en particulier de Charlemagne puis, au xi e siecle 
d'Alphonse VI (i) ne put aboutir a la disparition des 
anciennes coutumes; apparemment, la reforme fut totale 
et le seul chant romain domina la liturgie desormais uni- 
forme ; en verite, il fallait bien souvent se contenter de 
compromis. Waif rid Strabon presque contemporain du 
conflit n'hesite pas a affirmer qu'il y avait de bons musi- 
ciens en Gaule, et que leurs oeuvres sont en partie melan- 
gees au fonds Romain; on les reconnaitrait encore facile- 
ment 3 ajoute-Hl, a leur texte et leur melodie (2) . Leur 

airs religieux ... servit au developpament de Tart profane 
Non seulement on mettait des poemes etrangers au culte sur 
des airs sacres, mais on les appliquait ^ des buts profanes... 

(1) Les peripeties de cette lutte sont rapport ees un peu par- 
tout. Gastoue, op. cit., Duchesne, Origines, Diet. Arch. Chr. 
(rite gallican), etc. V. aussi la Vie de Charlemagne (du moine 
Guillaume), Combarieu, Mitjana, etc. 

(2) P. L. 114, col. 956. Et quia Gallicana Ecclesia, viris non 
minus peritissimis (que les Italiens) instructa, sacrorum offi- 
ciorum instrumenta habebat non minima, ex eis aliqua Roma- 
norum officiis immixta dicuntur, quae plerique et verbis et sono 

se a cseteris cantibus discern'ere posse fateantur. De nos 

jours, M. Gastoue a pu etablir Torigine gallicane de certains 
chants incorpore's au rite officiel ; il les cite dans son Histoire 
da Chant liturgique a Paris, I. ; on en trouvera encore dans I' Art 
Gregorien. V. les pages consacre"es au chant primitif par 
M. Mitjana, dans son article tres important sur la Musique 
espagnole, in Enclyc. de la Musique et le texte musical de la 
liturgie de Tolede qu'il transcrit col. 1932. V. Gastoue I 9 Art 
Greg., p. 44-45. 
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texte et leur melodic : c'est-a-dire leur coupe leur 
rytbme et leur tonalite. 

Or, les assertions de cet auteur se trouvent actuellement 
verifiees dans une large mesure par 1' existence de quelques 
documents grace auxquels on peut connaitre non seule- 
ment 1'aspect de la liturgie gallicane avant la reforme gre- 
gorienne, mais encore les phases de sa lutte avec le rite 
remain, -et la reapparition de certains fragments du vieux 
fonds dans la liturgie officielle a partir du xi e siecle. Tels 
sont par exemple un Homiliaire (i), attribue a Alcuin, ou 
selon 1' expression d'un archeologue, le gallican cherche k 
se maintenir a cote du Romain, et 1'Antiphonaire (2) de 
Fleury du vm e siecle dans lequel conformement aux habi 
tudes gallicanes, aux textes chantes; par des solistes profes- 
sionnels, repondent des fornrules tr&s simples, eourtes 
confiees & la foule. II faut encore citer le c^lebre antipho- 
naire (3) de Bangor qui contient des vestiges des usages 
propres a 1'ancienne Eglise celtique, et a ce sujet nous rap- 
pellerons qu'un melange analogue & celui qu'on peut cons- 
tater en Gaule a partir du ix e sifecle s'etait produit en An- 

(1) Ms. lat. 14302 de la Biblioth&que Nationals. 

(2) Lat. nouv. acq. 1628. Ce ms. bien qu'U ne comporte aucune 
notation musicale est cependant d'un grand int^ra, car tous 
ses textes 6taient chant&s ; ce sont des antiennes, des versets et 
des repons, le Gloria. Certains de ces chants, assez developpes, 
devaient tre confies ^ un chantre exerce ; au contraire, de eourtes 
acclamations, pr6c<dees d'un signe special appartenaient au 
chcBiir ou la foule. 

Les liturgistes consid&rent ces quatre feuillets comme 1 un 
des plus anciens documents du rite gallican et des plus distants 
du rite romain de cette 6poque. 

Us sont rSdiges, d'apres les indications puisnes au catalogue 
du fonds Libri, en caractferes irlandais calligrapMes, sur deux 
colonnes 6troites ; Talternance des chants est indiquee par les 
lettres T et R. Une 6tude assez ddtaillee en est faite par Leclercq, 
dans son article sur la Litur. gallicane (Diet. Arch. ChriL). 
Y. Duchesne, Origines, p. 157. L'auteur cite plusieurs autres 
documents dont une messe du vn e si&cle qui prouve Find^pen- 
dance et 1'originalite du gallican, car elle est 6crite en vers hexa- 
m^tres, particularite unique dans Tensemble des textes litur- 
giques connus jusqu'^ ce jour (p. 153). 

(3) F. S. dans la Pal6og. Mus. 
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gleierre au vn e - siecle (i) epoque a laquelle les moines Irian- 
dais avaient inlroduil leurs chants traditionnels dans 1' of 
fice romain importe par le moine Augustin. 

On-cite encore, comnie appartenant au rite gallican (2) 
I 1 office du Vendredi Saint qui comporle, outre les chanlres, 
deux chceurs alternants ; 1'un d'eux s'ex ; prime -en grec, 
1'autreen latin (3); les textes confies aux solistes sont latins. 
Les -dessins melo-diques de-ce fragment liturgique doivent 
retenir notre attention quant a la tonalite. En -effet, les 
formules attributes a chaque choeur sont en ut rnajeur, 
mais avec cadence finale sur la dominante ; les couplets 
reserves aux chantres, Ego propter... Ego eduxi... .etc. 

sont dans une Tranche tonalite d'ul ma four avec cadence 
finale- sur 'Ut (4); la construction meme <de la melodie rat- 
tache cette derniere a notre conception occidental de la 
tonalite : la ligne part'de son ut, parvicnt a la corda mi 
(tierco majeure), atteint la dominante sol, vevient a la 
corda et termine sur ut. (Ex. 2.) Parfois, les gregoriens 
tEQHipes- par 1'ambitus de la melodie Font classee dans 
le 1>' ton. En realite, elle -ne se rattacbe pas a la tonalite 
gregorienne, qui n'admettait pas, en principe, dc repos 
sur le degre ut, ni a. 1'ancienne tonalite greco-romaine : 
nous avons rappele plus haut que selon Gevaert la citha- 
rodie n'avait fournir que 6 modes, a 1'exclusion du 5 e et du 
6 e ecclesiastiques, au moins en ce qui concerne les hymnes 
et les antiennes romaines. Or on ne peut rattacher les me 
lodies du Vendredi-Saint qu'au 6 ion, ut, avec cette note 

et non la note fa comme finale. De telles particula- 
rites decelcnt une pratique propre aux regions oeciden- 
tales ? et permettraient meme, si Ton osait generalises, d'en 
indiquer les caracteres dominants. 

"Mais il y a plus encore : qu'on se reporte u une antienne 

(1) Gastoue, Art Greg., p. 44. 

(2) Gastoue, A. G., p. 56. 

(3) Ge qui.coixftrme le texte de G.esaire, cite plus haut. 

(4) Parfois, ce cbant est transpose en Fa : nous 1'avons rencontr6 
en cette toBalit^ dans ,un fragment de ms. du,xm e siecle, conserve 
aux Archives de Besancon (liasse non cotee). La presence du 
si ts exclut le 5 e ton. 
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gallicane relevee par M. Gastoue (i) dans un antiphonaire 
de saint Victor : la partie <centrale de cette petite piece 
presente deux fragments paralleles : Martine et 
Sanctissima (Ex. 3) symetriques quant a I 3 intonation 
initiate, et dont 1'allure melodique surtout, tranche assez 
nettement sur le gregorien ; nous reviendrons plus tard 
sur la forme de 1'intonation qui a elle seule pourrait trahir 
une origine occidentale, et nous signalerons pour le mo 
ment que, bien qu'appartenant au i er ton (re), 1'auteur de 
cette antienne, eomme s'il avait eu le presisentiment des 
relations tonales, termine le premier fragment sur fa, et le 
2 e sur nt. Le reste de cette antienne ne nous parait pas 
aussi caracterise et pourrait avoir subi des modifications 
dans le sens gregorien. II ne faut pas s'en etonner : de 
notables differences existent entre ce manuscrit cepen- 
dant note tr&s clairement sur lignes et des antiphonaires 
modernes; non seulement la melodie est modifiee en plu- 
sieurs endroits, mais encore dans <ces versions rnodernes 
cc Martine fait completement defaut. On peut done etre 
certain qu'entre Tepoque de la composition vi e au 
vn e fiifecle probablement et celle de la fixation par des 
caracteres precis xi e siecle bien des remaniements 
furent apportes consciemment ou inconsciemment a la me 
lodie originale, non notee ou not^e par neumes, dont nous 
ne voyons plus guere dans notre mamiiscrit que le reflet (2). 
Cependant ce reflet est encore suffisant pour justifier la 
parole de W. Strabon et nous confirmer dans 1' opinion 
qu'un art gallican j bien different du romain, s'epanouis- 
sait dans nOiS regions anterieurement a la r^forme de Char 
lemagne (3). 



(1) Ms. lat. 14816, p. 291 (xnie s.). 

(2) Nous avons renc *^*i& de fa^on inattendue, dans un trait6 
du x e -xi e ' siecle, la prcrive que cette m&odie etait anterieure 
au ix-x e siecle et qu'elk avait te remaniee ^ cette poque 
(v. ch. suivant). 

(3) M. Gastou a eu Tob/i^eance de nous signaler dans Toffice 
de saint Martin plusieurs autres antiennes gallicanes et les 
ms. dans lesquels il est possible de les rencontrer : a Sacerdotum 
diadema . Gloriam Christo , Beatum pontificem , 
Martine, Pie , in mss. lat. 15181, 15613 et 14816, & la page 291 



Environ i.ooo ans plus tard, Duchesne qui a etudie la 
question mieux que quiconque, conclut dans le meme sens, 
en ce qui eoncerne la liturgie dont la partie: chantee 
etait la plus earacteristique, eelle a laquelle les reform n- 
teurs ^spirituals comme les temporels accordant au 
vni 6 siecle le plus d'attention (i). L'etude des vestige- 
musicaux gallieans qui nous sont parvenus vient done con- 
firmer a la fois le temoignage de W. Strabon et les conclu 
sions de Duchesne, qui ont -ete reprises dernierement dans 
une importanle etude sur le rite galli-can par H. Leclercq, 
et dont 1'essentiel est de retenir : La liturgie romaine 
depuis le xi e siecle au moins, n'est autre que la liturgie 
franque compilee par les Alcuin, les Helisachar, les Ama- 
laire, II est meme etrange que 1 les anciens livres romains, 
ceux qui representaient le pur usage de Rome jusqu'au 
ix e siecle aient ete si bien 61imin6s par les autres qu'il n'en 
subsisle plus un is-eul exemplaire (2). On remarquera que 
1'auteur des Origines parle de la liturgie franque, et 
non celtique ou gallicane : c'est qu'en effet les peuples du 
Nord de la Seine dont 1* evangelisation avait ete si difficile 
dominaient maintenant toute 1'evolution de F Occident, et 
e.n particulier celle de 1'Art musical; la suite de cette etude 
le demontrera (3), 

Ainsi done, au seuil de 1'histoire de la musique occiden- 
tale, on constate- 1'existence certaine d'une esthdtique tres 

duquel se trouve le passage dont nous venous de parler. 
D'autres rfrences sont encore donn(es dans I'Histoire da 
Chant liturgique, & Paris, du mme auteur. 

(1) W. Strabon rappelle encore (P. L. 113, col. 957), que le 
pape fitienne venant en France solliciter Tappui de P^pin, y 
apporte les usages remains, surtout le chant cantilenae vero 
perfectionem scientiam . 

(2) Duchesne, Origines, p. 104. 

(3) II est juste d'aj outer que mime parmi les chants romains, 
les plus anciens portent souvent Tempreinte, de T^vis m^me 
des musicologues, de leur origine populaire. (Yoir les textes 
cite~s de Gatard.) 

Did. Arch. Chr. : Chants romain et grgorien, col. 259. II 
existe toute une serie d'antiennes qui appartiennent rythmi- 
quement ^ la meme famille que les chants populates des pre 
miers si&cles de notre ere , etc. V. encore Gastou6, Art gregorien, 
etc., et nos notes pr6c6dentes. 
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parliculiore : une tonalile dont nous ne devinons pas en 
core nettement la. structure, mais qui est caracteristique, 
puisqn'on ,peut la reconnaitre ; un rythme carre applique 
pour ainsi dire .sans intermediate aussi bien a la langue 
vulgaire qu'au latin, enfin une institution fondamentale : 
le chant collectif, qui trouve dans. 1' example de FOrient 
pretej.te a s'installer et .se developper dans 1'Eglise, con- 
trairement a la coutume romaine. 

Canaiisesy centralises, exploited systematiquement par les 
evequ'es-occidentaux, les -elements de Tart gallican allaient 
peut-efcre recevoir de la main des elercs une consecration 
definitive : la theorie ecrite que quelques parchemins au- 
raient propagee jusqu'a nous. C'est a cette epoque precise 
que se produit le heurt entre 1'art chretien romain et Tart 
franc (i), chretien et profane; le romain apporte ses theo 
ries, ises notations, absolument inaptes a traduire la mu- 
sique occidentale; on assiste alors a un etrange et prodi- 
gieux effort d'adaptation, d'une duree de 600 ans environ, 
au cours desquels les moines Anglais, Fran^ais, Beiges, 
Espagnols, Allemands, instruits a la romaine s'efforcent de 
concilier cette doctrine, etrangere a leur rnentalite et sans 
souplesse, avec les formes traditionnelks de la cantilene 
d'origine celtique qui se developpe chaque jour davantage, 
surtout dans' le domaine profane et en tenant compte de 
moins en moms des regies figees de i'ecole romaine. 

II nous semble intere&sant de mettre en valeur les causes 
historiques qui ont domine la formation ou du moins -re 
volution de 1'esthetique occidentale primitive, et qui de? 
passent de beaucoup les : mouvements de la psychtDlogie 
individuelle-. L'apport de 1'Orient est la consequence:. d'une 
lutte entredeux doctrines 5 (2), masquant peut-etre un conflit 
politique ou .social, ou meme ethnique, car elle dure i56 

(1) viu?-i-x e siecle. 

(2),Celle de& \Ariens, et celle des Chretiens orthodoxes. Des 
conflits analogues avaient eu lieu anterieurement (n et in s.); 
le GoncEe (TAntioche ,(269), condamne Paul de Samosate, auti- 
trixutato. Aiius..etrArianisme furent condamnes par le Concile 
d'Alexandrk^ de^320, Cependant tous.les Ariens ne dispg.rurent 
paa pour.,autant,,.t6moin Auxence qui se maintint ^ Mian pen 
dant de nombreuses ann^es. 



ou 200 ans; le meme genre de conflit clans 1'Italie Septen- 
trionale (i), puis en Gaule (2), determine des situations 
identiques, suscite des , solutions analogues, d'application 
vaste et generale, par masses, et durable et dont la re 
percussion sur les precedes artistiques est assez profonde 
pour infliger a la langue latine une rytlimiqu-e qui lui etait 
presque etrangere en tant que langue savante, et une melo- 
die qu'elle n'arait jamais connue; en meme temps et par 
influence, 1'art national gaulois ou -celtique se coordonne, 
s'incruste de plus en plus profondement dans la race/ et 
quand 1'attaque romaine se produit, revelant une concep 
tion artiistique et une tonalite differentes, les coutumes oc-ci- 
dentales ont assez de resistance pour mettre en echec tout 
ce qu'elles ne jugent pas de leur inter et de s'adjoindre. 

Ce bref resume nous avertit que si les textes musicaux 
ou litteraires nous permettent de suivre les transformations 
successives de la formule musioale, leurs causes lointaines, 
bien que n'entrant pas dans le cadre de notre travail, pour- 
ront etre souvent decouvertes dans des evenements histo- 
riques dont elles ne sont que des 'Consequences imprevi- 
sibles et d'ailleurs peu importantes en ce qui concerne les 
destinees des peuples : tel est le cas des dessins denommes 
cadences tonales dont nous allons poursuivre T etude. 

(1) Ambroise ^ Milan. 
<2) Hilaire & Poitiers. 



CHAPITRE II 

IX 6 ET X 6 SIECLES 

Le conftit gallo-lalin et la signiflcaiidn de VOrganum. 

L'histoire des formules musicales ne peut s'ouvrir rai- 
sonnablement qu'a 1'epoque ou des documents musicaux 
nous perm-ettrqnt d'^tudier avec securite, sinon le rythme, 
du moms le dessin melodique de la cantilfeme et d'en 
deduire les lois qui en dirigeaient la composition. 

A <cet egard, les traites d 'Hucbald (i) donnent toute satis 
faction : on y trouve outre la theorie proprement dite ; de 
nombreux exemples melodiques et polyphoniques ex^acte- 
ment traduisibles dans notre syst&me moderne, grdce a la 
tentative de notation precise qui domine ces ouvrages. 

Mais par leur structure, 1'abondance des elements et la 
logique de T exposition, ces traites nous invitent a jeter 
encore une fois un regard en arriere : un tel cycle ne 
surgit pas tout a coup de la simple et primitive tradition 
orale; il est normal qu'il soit prepare, rendu possible par 
des essais anterieurs dont la serie constitue une zonei inter- 
mediaire entre la periode prehistorique et la p^riode histo- 
rique. 

II est relativement aise de suivre, sinon les transforma 
tions exactes des elements qu'on trouve rassembMs dans 

(1) Hucbald serait no vers 840 et mort en 930. Tons les traites 
qu'on lui pr^te ne sont probablement pas de lui, mais de la 
m&ne 4poque, ce qui nous suffit. On les trouvera, dans la P. L. 
T. 132, dans Gerbert T. I, et dans certains mss. que nous aurons, 
Toccasion de citer. De Coussemaker a publie* un important tra 
vail snr Hucbald et ses traiUs de musique. L'ecole Hucbaldienn 
nous parait avoir et6 le creuset d'ou est sortie la tonalit6 dite- 
occidentale. 
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le-s traites du ix e siecle, du moins le chemin qu'ils out suivi 
et les aspects qu'ils ont pu presenter au cours de leurs 
peregrinations. 

Deux fails distinguent nettement les premiers traites 
occidentaux de ceux de 1'anti quite : 

la melodie y est exclusivement diatonique, 

la polyphonie y tient une place importante. 

La polyphonie, n'est pas nee soudainement, sous le nom 
d'organum a la fin du ix* siecle; las textes nous prouvent 
au -contraire qu'elle a ete 1'objet d'une longue observation, 
qu'elle a et6 cultivee, et qu'en un rnot elle etait depuis 
longtemps un element esthetique. 

La polyphonie -resulte obligatoirement du chant collec- 
tifg les.roix ne se repai\tisse-nt pas seulenaent .selon les oc- 
taves,- mais encore selon les degjres intermediaires qui 
peuvent etre les quintes, les quartes ou les tierces; le texjte 
poetique de Martianus Capella traduit un fait -exact et ne- 
ce&saire, et ne doit pas etre interpret^ dans un autre sens. 
Qu'il soil isole daas-la litteratore antique, rien d'eton- 
naat (i) : les- Grees/ non plus que-les Latins,- ne -chantaient 
eB mas&e/ les choeurs, d'ailleurs Testa?eints ; receyaientnun 
enseigaement au moins epheiniere- qui contraignait les 
voix a se reunir. tsur tine seule ligne; ou deux lignes -a dis 
tance d'octave; 

Les -conditions etatent bien differentes >dans les manifest 
tations colleetiyea/du ^oulte- Chretien que-nou&'avons^ rappe- 
lees pr^cMemmenfc : en ddaors^du.chceur (2), imtruit-/ (jui 
pou^ait chanter a Funiss^n; personne ^ ? etait!,musieien*; 
la.foule. apprenaii pa? amditioa uni oerta(in nombre fi de 
timbres , qui etaient repetes par elle, en masse, sans 
autre discipline qu'une'<( intonatibn et peui^etre 1'indi- 
<iation.du'irytli'me. La, divfeion' des^voix* d'hommes^en deux; 
lignes paralleles, et des voix aigiies en deux autres 'lignes 



(1J Rapport e par. Regjnon de Pfum. P. L. CXXXIUcoL . 

La pir^sence d'iin son inter mddiaire-entr-e ceux d'octaye-i peuk 
^tre interpr^t'6e .dans le .sens hannonique aussi.bien que dansi 
le sens exclusivement m616diquey comme .le voudr&it Riemann 
JGesch. der MiisiKIheorit, p. 28-29.), 

(2) Fourni par le monasUre. 
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doublanfc les premieres, devait se produire inevitablement, 
sans que les executants y prissent garde (i). 

En revanche les observateurs de ce phenomena etaient 
bien qualifies pour le noter : la culture d'un Ambroise, 
d'un Augustin, d'un Gregoire, etc. le leur permettait. 
L'onHls fait ? Rien ne Findique ; se-ul isaint .Augustin 
signale la possibilite de la musique a plusieurs parties qu'on, 
peut produire au moyen de 1'orgua et des instruments (2); 
et -cette remarque a pu etre tres important c. 

Cependant c'est surtout. dans les pays de rite galli-can 
qua la polyphonic trouvait le plus de motifs a se develop- 
pe-r, et surtout a prendre une valeur esthetique. Coinci 
dence heureuse : k traite de Martianus Capella le premier 
probablement qui ait parle de la repartition accidentelle 
des voix : fut a la base de renseignement musical pendant 
plusieurs siecles en Occident, et nous devons a un maitre 
gaulois du ix e siecle, Remi d'Aux<erre, son meilleur corn- 
men taire (3). A considerer la maniere dont le texte de Ca- 

(1) Nous avons observe, en 1908, en France, un office catho- 
lique auquel Tassistance a peu pres inculte et peu privilegiee, 
participait en chantant des cantiques ; nous avons pu remarquer 
que les voixse r^partissaient dans chaque sexe entre denxlignes 
^ distance de quarte ou de quinte, selon probablement la texture 
de la melodie.~ 

(2) In Psalmum CL. V. les deux traductions qu'en four- 
nissent M. Gastoue, Encgcl: de la Mtisique, I, 557 et M. Hure, 
Saint Augustin musicien, p. 158. En tout cas, la musique k plu 
sieurs parties semble bienaToir et6connue du disciple d j Ambroise. 
II dit en effet, apres avoir par!6 des* instruments h cor des : Quibus 
fortasse ideo addidit organum non ut singulae sonent, sed ut 
diversitate concordissima consonent, sicttt ordinantur in organo*. 
Dans son Commentaire, saint Augustin n'est pas tres certain 
du sens du mot organum : instrument a cor des, on instri^rmemV 
a .soufflets. 

(3) Public in P. L. CXXXI et Gerbert I. p. 75 et sqq. Gas 
toue, Encycl de la Musiqut, 559, rappelle qu'il enseignait a 
Paris, vers 890. Son commentate -est d'un abord assez difficile, 
mais il contient de. pr^cieux renseignements ; nous retiendrons 
celui-ci qui touche directement a notre -etude -(p. 75, col. 2). : 
Diatonon genus duabus tonis et-semitonio constat, quod genus 
est- clarissimum et minutissimum, licet diversis -gentibus conver 
mat, .sicut Gothisi qui minutissime canunt. Le genr.e diato- 
ni<p,6'preseBte . deux 1 tons et un demi-ton, lequel genre est le 
plus connu et le plus d61icat (probablement dans le sens -d'orne- 
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pella a ete disseque par le docte Remi, on peut elre assure 
que ses prdecesseurs ont fait preuve du meme souci d'e- 
rudition, et qu'<en bons musiciens (dont parle W. Strabon) 
ils n'ont pas manque de rapprocher ce texte des fails qu'ils 
pouvaient observer tous lesi jours. 

Des le vi e , ou le debut du vn e siecle nous avons la preuve, 
par le traite d'Isidore de Seville (565-65y) que la notion 
d'harmonie, dans le sens de polyphonic est incorporee a 
la theorie scolastique avee la valeur d'un element esthe- 
tique (i); elle -est alors fondee sur la consonance et sous le 
nom de symphonic, oppose a la diaphonie. La competence 
d'Isidore en matiere de musique est incontestable, et son 
autorite fut tres grande- au moyen age. II connaissait 
1'ceuvre du gaulois Hilaire qui avait ecrit des hymnes ; 
d'Arnbroise de Milan, auteur de nombreuses ambrosia- 
ni )>, et composa lui-meme des messes et des chants dont 
il subsiste quelques vestiges: sous le nom de plaint-chant 
isidorien (2). 

260 ans apres lui un autre polygraphe, Rabanus Mau- 
ras (3), ecrit un De Musica tres semblable a celui d'Isi 
dore, et n'a garde d'omettre la seconde acception (po- 
lyphonique) de I'Harmonie. Mais Rabanus etait eleve 
d'Alcuin, et celui-ci d'Egbert (4), c'est-a-dire de 1'Ecole 
anglaise, dans laquelle il avait trouve non seulement 1'en- 
seignement scolastique latin (5), mais encore les ecrits pa- 
mental, mlismatique), il convient & certains peuples comme 
les Goths qui chantent delicatement. Cette remarque pourrait- 
elle nous eclairer directement sur la tonalite occidentale? 

(1) Dans son traite De Musica, texte tres souvent cite comme 
la premiere manifestation de la musique & plusieurs parties. 
V. Mitjana, op. cit. 9 qui met en relief la figure de Feveque de 
Seville. Halphen rappelle que les Etymologies faisaient encore 
autorite au TX<* siecle (Eginhard, note, p. 85). 

(2) V. Mitjana, La Musique en Espagne. Ency. mus., col. 1914 
et sqq. Aubry, Her Hispanicum, 1908. 

(3) ix e s.in P.L. CXI,De Musica etpartibus ejus, col. 495 etsqq. 

(4) Gastoue, EncycL, p. 559. 

(5) Nous croyons pouvoir employer le terme scolastique 
en raison de ce que, des le vne siecle les philosophes avaient pris 
eux-mtoes ce nom de scholastiques ou 6colatres . V. 
Gilson, La philosophic au moyen dge, p. 9 (1925). W. Strabon cite- 
t Prudentius Hispaniarum Scholasticus (P. L. CXIV, col. 954). 
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tristiques de 1'eveque de Seville, ceux de I'encyclopediste 
anglais Bede, la repartition des chants de Fantiphonaire 
gregorien en 8 tons, et la pratique quotidienne du chant 
collectif antiphonique, responsorial et choral tel que 
le decrit precisem-ent Isidore. 

Qu'on nous permette a ce propos d'ouvrir une paren- 
th&se : on a souvent pretendu que les ecrivains du moyen 
age se bornaient a repeter sans tou jours les comprendre, 
les textes de leurs predecesseurs. En ce qui concerne la 
musique tout au moms, ce reproche -est peu fonde : Isidore 
reprend Boece, mais en 1'abregeant et en y ajoutant la 
notion d'harmonie simultan6e; Bede, dans son Histoire 
de 1'figlise et ses nombreux ecrits, enrichit e qui a ete 
dit anterieurement, de la pratique de son pays et de son 
temps; il en est de meme de Rabanus Maurus, puis d'Huc- 
bald et des suivants. 

En definitive nous <sommes redevables a ces polygraphes 
de tous les renseignements qui nous -permettent de passer 
insensiblement de 1'antiquite au moyen %e, renseigne 
ments qui viennent .souvent expliquer et confirmer des 
textes musicaux douteux ou obscurs. 

Pour en revenir a notre sujet, 1'Ecole Anglaise brillait 
alors d'un vif eclat ; Finfluence romaine un instant sus- 
pendue apres la mission, s'etait r Stabile au vi e siecle, 
epoque a laquelle Gregoire avail envoye en Angleterre un 
antiphonaire-type, dont les copies comparees deux cents 
ans plus tard avec 1'original romain furent, au dire d'Eg- 
bert, reconnues authentiques (i). Une sorte de vastd chaus- 
see reliait a travers la France, Rome &. 1'Angleterre, -et un 
actif -courant d'echanges regnait -entre ces deux centres 
religieux (2) ; le prestige et rint6rt qu'en retiraient les 
insulaires furent assez grands pour qu'un des leurs devtnt 
pape en 742 sous le nom de Boniface (3). Soixante ans 
auparavant (680) 4 un diacre remain faisait en Angle- 

(1) V. rhistorique du chant gregorien eten particulier le debut 
de I 9 Art grigorien, de M.Gastou^. 

(2) Cl. Duchesne, op. cit. p. 100 et sqq. 

(3) Diet. Arch. Chr., Eglise Gallicane col. 450. 

(4) Gastoue, Art. cit. p. 563. II s'agit d'un abb de Saint- 
Pierre de Rome, Jean. 
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terre un cours de chant gregorien veritable campagne 
en faveur de 1'hegemonie de la cantilena oflicielle landis 
que des moines. irlandais fondaient le celebre monastere 
de Saint-Gall (i), y important leur-s traditions musicales 
celtiques, leur habitude d'ecrire en langue vulgaire (a), et 
vraisemblablement leurs instruments nationaux. 

(1) Auisujet des migrations irlandais^s, v. Lavisse {Bcrthelnt),, 
.ouyrage deja cite, tome I er , p.. 253 et sqq. Le christianisme 
venu de Gaule au n e ou m siecle, penetre en Irlande ; il en resulte 
une brillante culture, on copie les manuscrits latins, et de ce centre 
intellectuel qui rayonne sur toute r Europe, Scot Erigene (ix s.) 
est Tun des plus brillants representants. De:Jk sortent aux vie 
et vn* siecles saints Colomban et Gall qui se dirigent vers 1'Hel- 
ve"tie : en realite Gallus fonde Saint-Gall, et Colomban Luxeiiil, 
d'oti il est chass6 par Brunehaut, en 609 ; il va alors a Bobbio. 
Auparavant, sa r&gle avait -etc admise (mats pas definitivement), 
par les moines nobles de Beaume-les -Messieurs, en Franche- 
Gointe : de 1& sort saint Odon, qui devient abbe de Cluny (x e s.) 
et y apporte sa culture musicale sur laquelle devait s'appuyer 
d'abord celle d'Odon II, puis celle de son 61&ve Guy d'Arezzo. 
1 D'apr&s Berthelot (Lavisse, op. cit., p. 254), rfiglise celtique 
^primitive comprend. la Bretagne et r Irlande; on y utilisait, 
nous le repetons, non le latin car on rejetait dejk la tradition 
romaine, mais la langue vulgaire. Par la suite et a partir.des 
vn e et vni e siecles, rfiglise d'Angleterre se considere comme 
fille de rfiglise de Rome, tandis que celles de Gaule et d'Espagne 
se pr^tendent ses egales (p. "264), d'ou> le- conflit entre Rome 'et 
la Gaule. 

..(2) Gf. Flood. Lavisse (Berthelot). 

.Certains traites comme celui de Notker nous sont parvenus 
en langue vulgaire. 'Flood, A"History vf Irish Music, insiste ^*ur 
rinfluence des moines irlandais fixes sur le continent. II pre 
tend que -certains po^mes en langue vulgaire composes par. les 
.moines de saint , Gall au ix,siecle sont parvenus, jxisqu'k nous 
(p. 15); il avance qu'Aldhelmus (f 709) est le premier Anglais 
qui parle des Neumcs (d'apres Davey, History of English" Music) 
-(p.' 12). "II affirme- r egalem^nt, -ce qui est assez~ -vraisembl able, 
ique.Jusqu ? au vn e siecle ties -chants cJuretiens-:celtiques H'etaient 
.jqtue,4es.. adaptations des. .melodies irlandaises : nous a vans .vu 
que la langue officielle de cette Eglise n'6tait pas le latin, et que 
la coutume ti'ecrirc des hymnes tn langue vulgaire s'esi toujours 
-mainttnue. AT^poque'qui nous occupe, Notker ecrivait certaines 
de ses celebres sequences sur des melodies populates dont -les 
litres nous sont indiqu6s : Virgo plorans ? -RonTana , Puella 
turbata , ' Nostra Tuba , etc. (Gastoue, Art Grtg., p. 184 et 
Aubry, Lts proses de saint Victor,' p. 159). L'0uvrage r de Flood, 
comme celui de Joyce (Old Irish Folk music), celui de Davcy 



Cette preponderance de 1 T'Egli&e -britanniqiue explique 
qu'on ait une tendan-ce a coasiderer qu'elle fui le foyer 
de la musique polyplionique (i) : en realile ses maitres et 
ses clercs n'ont fait qu'en diffuser le principe theorique 
incorpore dans 1'enseignement officiel par 1'Espagnol Isi 
dore de Seville des la fin du vi* siecle. 

L s intervention de 1'Ecole anglo-romaine n'est pas seu- 
letment visible chez Raban Maure; lorsqu'a la fin du 
vin 8 siecle Rome obtient de Charlemagne une decision 
imperiale qui devait d'un coup balayer le rite gallican, 
c'-est le pedant Alcuin (2) qui, appele d'Angleterre em 
France, est charge de verifier 1'orthodoxie des livres litur- 
giques et de diriger la Scola Cantorum que 1'Empereur 
venait de fonder; outre des renseignements d'ordre musi 
cal dissemines dans se& divers ouvrages et sa tentative de 
revenir au metre antique pour les poesies des; hymnes (3) 
tentative revelant I' influence de Rome et une maladresse 
psycholpgique il a laisse un traite des tons conforme 
a la theorie byzantine de 1'octoechos : 4 tons authentes et 
L\ plagaux (4). H eut parmi &as. eleves un certain Hermion 
de Halberstadt, qui transmit son savoir a Heric d ? Auxerre f 
lequel 'eut pour disciples Hucbald et Remi d'Auxerre (5). 
-Ainsi s'est perpetuee a travers 1'Occident la science 

et quantite d'autres toucliant cette periode, sont remplis d'inte- 
ressants renseignements, mais qui ne reposent souvent que sur 
une documentation insuf&sante on inline sur des erreurs d'inter- 
pretation. Ainsi Flood, op. cit., p. 10, adrnet que.les Irlandais 
con^aissaient le dec&ant au-vi siecle, pa,r.ce : qu,H,a..trouve.dans 
la Vie de saint Columban Texpression modulabiter decantare . 

(1) V. la th&se de Lederer, Heimat und Ursprung... , sur 
laquelle nous aurons k revenir. 

(2) Alcuin avail ete eleve dc 1'ficole d'York. rE.^ Gilson, 
La Philosophic au moycn dgc, p. 9. II aurait m6me eu pour maitre^ 
B^de (Le Senne, Encyd. mus., II, p. 1863, col. 1). 

(3) List. Arch. Cftr., Art. cite, col. 330. 

(4) Gerbert, Script I, p. 26. On avance que les huit tons 
seraient une institution de Gregoire I er . Aucun texte ne permet 
de 1'affirmer, et d'autre part, Isidore crui fut en relations . avec 
le reformateur s'en tient encore aux quinze tons de Boece. 
Alcuin a dene corrige sur ce point les musicographes ant&ieurs,. 
mais on ne sait de qui il s'inspire. (Peut-fctre des Byzantins 4 ?) 

(5) Gastoue, op, cit., p. 559. 



musicale que leis latins avaient heritee de 1'antiquite; non 
sans modification d'ailleurs : les i5 tons de Boece et d' Isi 
dore de Seville sent reduits a 8; la notation tenfce de deve- 
nir plus precise; un instrument, 1'orgue, retient davan- 
tage 1'attention; enfin la pratique du chant polyphonique 
donne naissance a une theorie de plus en plus developpee. 

On a beaucoup discute sur les modifications apportees 
& la theorie grecque par les Latins du moyen-age; on a 
cherche a expliquer comment le Dorien antique, descen 
dant de mi a Mi, etait devenu, au temps de Gregoire I er 
et peut-etre avant 1'echelle ascendante de Re (i). Ces 
differentes questions sont du ressort de la philologie plus 
que de .la musique, >et ne touchent en rien a la tonalit^. 
Celle-ci ne peut nous etre revelee que par des textes musi- 
caux notes, et surtout par les -commentaires qui ont pour 
objet direct la melodie. 

II faut reconnaitre que nous sommes. en general deso- 
rientes par 1'audition de la musique modale (2) : invinci- 
blement, nous tentom de la ramener a notre formule 
moderne, balancement regulier entre une tonique et une 
dominante situees a distance de quinte; mais nous avons 
conscience que cette assimilation est artificielle; bien que 
les cantilenes liturgiques soient constitutes par des notes 
presque toujours les memes, et isans accidents, elles s'eloi- 
gnenfc souvent de la tonalite d'Ut majeur, representee 
actuellement par une echelle diatonique, dont les sons 
restent cc naturels ; 1 s absence de sensible nous deroute et 
la multiplicite des tonalites (au sens actuel du mot) entre 
lesquelles se repartissent souvent les fragments d'une melo 
die, nous oblige a les pr6ciser par des modulations aux 
tons voiisins. Ges surprises et ces hesitations nous avertis- 
sent surabondamment que les monodistes avaient une 

(1) Voir, en dehors de Timportant ouvrage de Gevaert, le 
tome I er de YHistoire du langage musical, de M. Maurice Emma 
nuel, son article tres d6veloppe de YEncij. Mus., t. I er , et aussi 
le tome I er de YHistoire de la Musique, de Combarieu, le t. II 
du Handb. der Musikg. de Riemann, etc. 

(2) V. opinion analogue chez Qatar d, op. cit., p. 9 : .,. Tout, 
dans cette musique Strange, parait anomalie : la tonalite", si 
diff^rente de notre tonalite* moderne, etc. 
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logique musicale differente de la notre; nous rattachons 
les notes d'une formule a un meme centre, situe au-des- 
sous d'elles et auquel elles semblent tenir par des. fils -con- 
vergents; pour le latin, la melodie fuyait en perspective 
vens la finale, fixee oomom-ei un signal a son extremite. 

Aussi le role de la finale est-il preponderant : theorique- 
ment il n'y a que quatre finales, celles des 4 tons authentes, 
qui peuvent etre representees par nos notes re-mi-fa-sol (i); 
chaque ton plagal doit ise terminer sur la finale de 1'au- 
thente -correspondant. 

En realite les tons plagaux jouissent de I'autonomie, et 
les antiennes, par exemple, se terminent par la finale du 
ton auquel elles appartiennent, authente 1 ou plagal, ou 
bien observent la theorie, ou bien encore s'aehevent sur 
la finale 1 d'un ton etranger cas. le moins frequent (2), 

C'est done la finale qui -cree 1'unite d'une monodie (3); 
et le sentiment tonal du moyen age a par consequent une 
forme bien definie, il s'agit d'atteindre un cc point so- 
nore d'une hauteur determinee; dans bien des cas oette 
liauteur est celle de la note initiale; mais souv-ent au&si 
elle en differe; il faut alors la deduire de oette premiere 
note qui pent etre soit la seconde inferieure, soit la teneur 
ou chorda , soit undegr^ quelconque. De toute fagon c'est 
une Operation dans laquelle la memoire joue le premier 
role : tout se passe comme si le musicien avait -constam- 
ment present a 1'oreille le son auquel il doit parvenir (4), 

(1) V. le traite d'Alcuin cite plus haut, et tons les traites 
suiVants, 

(2) II faut a] outer que souvent Tantienne s'enchaine ^ un texte 
musical different, ce qui explique les differentias par lesquelles 
elle peut se terminer ; ce sont en quelque sorte des cadences 
suspensives. V. Odon, Proemium tonarii, etc. P. L. C XXXIII, 
col. 755. (x e s.). Une grande partie des antiennes doivent, 
par leur clausule (in fine) commencer le psaume . Reginon de 
Prum, P. L. CXXXII, col. 483 et sqq. ? conseille au musicien 
de s'occuper surtout du debut quand il s'agit d'antiennes et 
d'introits, et au contraire de la finale quand il s'agit des repons. 

(3) P. Wagner, Formation des Melodies Gregoriennes (B. N. 
8 e R., 10862), p. 328. admet comme une regie sans exception 
,que la finale est la tonique du mode. 

(4) Cf. Guy d'Arezzo, Micrologus, ch. XL c Le son qui ter- 
mine le chant acquiert la predominance, il sonne d'une facon 
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fut-il designs d'une fa$on conventionnelle et ineme arbi- 
traire camme c'est parfois le cas du mains nou& 
semble-t-iL 

On comprend alors pourquoi, non 'se-ulement le chan- 
teur, mais encore le compositeur (car il y en eut toujours* 
un) et rauditeur, pouvaient 's'orienter dans un develop- 
pement melodique, alors que nous n'en saisissons plus la 
logiqua : la conclusion d'une melodie peut nous paraitre 
sans lien avec dea< groupes intermediaries,, et ceux-ci etran- 
gers a 1' intonation ; 1'incoherence qui en resulte est 
due a -ce que nous cher-chons a etablir des rapports har- 
moniques entre le& sons d'un meme dessin, a determiner 
leur centre de gravit^ 3 au lieu d'en apercevoir la perspec* 
tive. 

Cependant e manque d'unite n'est peut-etre pas relatif 
a notre seul jjigement modern- : un musicographe du 
ix e siecle, Reginon de Priim (t 91 5) fait remarquer qu'il 
n'est pas toujours facile, mfime a un bon musicien de 
savoir a quel ton appartient une antienne; il y en a, dit-il, 
dont le debut est dans un ton, le milieu dans un autre, 
cl la fin dans un troisieme. II y voit une dissonance 
(au sens melodique du mot) et une ambiguite , et cite 
des antiennes qui commencent dans le f ton (sol) et 
finissent les unes dans le i er , les autres dans le 4 e , etc. (i). 
Et non seulement des antiennes, mais des <( Introi't 
efc de& 'Communions presentent -oette ambiguite x>. Ces^ 
remarques ont leur importance : less antiennes et les .introits 
appartiennent au fonds primitif romain que Charlemagne 
venait d'imposer aux occidentaux; ceux-ci se rendalent 
compte, par consequent, du melange des tonalites realise 
dans certains cas par les latins qui paraissent s'en etre fort 
peu sou-cies; le Ton est uue etiquette qui sert au classe- 
ment de 1' antienne; il est determine par la derniere note 

plus precise et atissi plus longtemps. Wagner (op. cit., p. 328) 
ajoute : II (le son), resonne plus longtemps et se fixe dans sa 
memoire . Le texte porte ... ea enim & diutius & morosius 
s-onat . 

(1) Epistola de Harmonica Constitutions, P. L. CXXXII> 
cd. 485 et sqq. La date de 915 doit tre & peu pr&s exacte : la 
partie du Chronicon , redigee par Reginon s'arr^te a 906. 
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de la cantilene, qnelle que soil la nature de ce f i&i 

ODe oette fa^oit <ie Yoir vienneani nos. hesitating et celles 

de nos devanciers du ixf siecle. 

Toutefoisi la difference ntre le sentMrfoemt tonal latin ef 
le notre,. est radicale; on a voulto -dire qu-e le premier 
n'etait qu'mje des phases du developpemieat <jui deyaii 
aboutir au deuxiem^; ette conception, dfer FeyolutioB serait 
acceptable si elle cadrait avec les lois genexales de la doe- 
triBe- ? aux termes de laquelle, II nouss est possible de 
retrouver en nous, volontairement ou no'ii, k trace de& 
etats primitifs par lesquek. nous somraea passes^ Or, repe* 
ton&-le, il nous est impossible non seulenoteni de exeer des 
cantil&nes completement degagees de nos habitudes tana-lea, 
et obeissant h la <c loi de la fiB^le , naais encore d'admettre 
la logique de la monodie romaine^ alors inline qne nou^ 
en avons decouvert le mecanisme C'est une forme de la 
conscience musicale qui nous e&t cooipletement etrangere, 
et me constiiue nullement r par consequent.^ une phase, 
anterieure de notre developpement esthetique. 

Au surplus, aucun motif ne paraissait devoir modifier 
de faQon sensible le 'sentiment tonal medieval, sous la 
reserve toutefois que la musique ait conserve la forme 
monodique. 

Aussi, il existe une telle distance entre les formules; 
creee'S au cours des premiers siecles chr6tiens, et la fagon 
dont elles sont (( organhees dans les traites hucbaldiens, 
qu'il nous faut bien admettre 1' influence de T element 
occidental, et_ une evolution deja ancienne du sentiment 
tonal dans cette region de FEurope. 

Hucbald (i) nous enseigne T Organum parvenu i 
1'etat d' element esthetique, avec des regfe precises, et 
loin deja deis formes primitives qui lui out donne nais- 
sance. On trouve cependant la trace de ces. dernieres dans 
les melodies rigoureusement paralleles, superposeas a dis- 

(1) Pour les textes v. P. L., 132 : 

Harmonica Institutione, col. 906-958. 

Musica Enchiriadis, col. 958 ^E 982 (V. aussi Ms lat. 13955, f 4), 

Scholia Enchiriadis, col. 982 a 1026. 

Commemoratio brevis de tonis, 1026 a 1042. V. encore Gerbert 

Script. I. 
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tance de quarte, (Ex. 4) -de quinte et d'octave (i); ces des 
criptions theoriqueis. ne sont que la notation du pheno 
mena necessaire de la division des voix dans une foule 
composee d '-elements quelconques; mais nousi ne saurions 
assurer que les basses chantaient a la 4 te inferieure des 
tenors; Hucbald adopte >cet intervalle, parce que le dia- 
tessaron est considere a cette epoque comme la premiere 
des consonances; viennent ensuite la quinte et 1'octave, 
mais cette derniere sterile puisqu'elle ne fait que repro- 
duire le son donne avec une autre acuite. 'On peut alors 
prendre une melodic gregorienne, quelle qu'ielle soit, la 
doubler d'un organum a la quarte et faire chanter le tout 
par quelques choriaux : il n'est pas impossible d'obtenir 
un resultat conforme a la notation, et la -cantilena grego- 
rienne sera devenue polyphonique. Mais il -est facile de 
voir que dans ces conditions les deux parties chantaient 
des melodies differentes : si le te^te original est cent dans 
le i er ton authente, 1' organum est en plagal, et a (inoins 

(1) Id., col. 995 et sqq, organum ^ deux, trois et quatre voix. 

Les precedes sont dej^i differencies et Hucbald n'a garde de 
les confondre ; il etablit soigneusement la distinction entre 1* or 
ganum et la diaphonie ; le premier resulte de I'umformite des 
chants superposes, la deuxieme de la concordance de chants 
differents. Enchiriadis, col. 973.) 

D'autre part, cette polyphonic n'est pas unart nouveau dont 
on improvise le code : Scot Erig&ne, qui ecrivait un pen avant 
Hucbald, parle du chant organise, constitution les regies deter- 
minees et rationnelles de Tart musical relatives chaque ton; 
il precise que le resultat en est agreable. (De Divisione Naturae, 
L. V.). Organicum melos ex diversis qualitatibus et quantita- 
tibus conficitur dum viritim separatimque sentiuntur voces 
longe a se discrepantibus intentionis et remissionis proportio- 
nibus segregatae dum vero sibi invicem coaptantur secundum 
certas rationabilisque artis musicae regulas per singulos tropos 
naturalem quandam dulcedinem reddentibus . Au ch. IV du 
m&ne livre, il donne la regie generale de r organum a deux voix, 
telle que 1'indique Hucbald, mais sous une forme moins scolas- 
tique. Erigene est mort vers 880 (M. Gilson propose vers 877) ; 
il vint Paris en 847, le De Divisione naturae date environ de 867 
(Gilson, op. cit., 11, 13). Hucbald avait ce moment environ 
vingt-sept ans et a pu profiter de 1'enseignement du philosophe ; 
toutefois une question est de savoir si Erigene a fait la th^orie 
de la musique de son pays (Mande), ou de celle de la France oil 
il vivait depuis vingt ans. (V. aussi P. L. 122, col. 7 et sqq.) 
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que 1' (( ambitus ne depasse pas la quinte, des intervalles 
de tons, de la voix principale, seront represent^ dans 1'or- 
ganum par des demi-tons; sans parler des accords de tri- 
ton qui en resultent le triton est une dissonance (i) 
la modification apportee dans le de&sin melodique et dans 
son caractere, son ethos, a quelque chose de choquani; 
elle est, de plus, contraire a Tesprit gregorien. On a Pim- 
pression que cette organisation de la cantilene grego- 
rienne n'est pas adequate, et qu'elle n'est que 1'extension 
a un repertoire qui ne s'y prete pas, d'un procede appur 
tenant a une technique -etrangere. 

De fait, pour que deux voix, a distance de quarte ou de 
quinte, chantent exactement la meme melodie, il faut : 

ou que la 2 e transpose le texte de la I T % ce qui entraine 
alors de fausses relations; 

ou que le texte original ne contienne pas de demi-tons, 
et que Fordre ds intervalles soit alors celui d'une -echelle 
de do, fa, ou sol. 

II. est difficile de decider en 1' absence- totale de docu 
ments quelle fut la solution adoptee par les occidentaux; 
cependant la 2* nous parait la plus probable; le groupe : 
Do, Re, Mi, Sol, La, Do se superpose exactement a celui 
de sol, la, si, re, mi, sol, ou a celui de fa, sol, la, do, rij 
fa. (Ex. 5.) La serie re, mi, sol, la, si, re, se superpose 
a oelle de sol, la, do, re, mi, sol, etc. Toute melodie des- 
tinee au chant collectif pouvait done s'a'streindre a ne 
comporter que des dessins sans demi-tons; ou bien, si Ton 
voulait adapter au chant -choral une melodie officielle, il 
pouvait paraltre necessaire de la modifier en vue de faire 
disparaitre lesi intervalles perturbateurs. Les choristes 
en 1'espece les fideles, laios- apprenant par audition, 
pouvaient se repartir instinctivement en 2, 3 ou k regis- 
tres, et -executer sans heurt, diffi-culte ou hesitation la 
melodte, reproduite exactement dam chacun de ces 
registres. 

La suppression des demi-tons donne naturellement nais- 
sance a des echelles defectives, et c'est ce qui a fait croire 
que la tonalit6 celtique etait pentatonique; on trouve en 

(1) Hucb., Enchiriadis, ch. XVII. 



effet, dans I'ancienne mu'sique irlandaise, un. Ires grand 
nombne de melodies popuiaires qui paralssent con'Struites 
sur le pentatonique (i); on en rencontre egalement dans 
le folklore breton; enfin le vieux fonds gallican nous en 
a transmit, mais souvient avec des additions qui ont res- 
titue par endroits des demi-tons. Ce quasi-pentatonique est 
tout a fait caracteristique : 1'ossature veritable est bien 
une echelle defective, et les qu-elques intervalles de com 
plement ne surriennent que comme accidents : notes de 
passage, ou inflexion de la voix ientre deux sons sembla- 
bles (fa mi re) ou (do si do). 

En yerite, la monadic occidentale se servait des 7 sons 
de la gamine dite naturelle (2) peut-etre meme de sons 
chromatiques et la polyphonic, le chant collectif 
employait probablement de preference et pour les besoms 
de la cause une echelle sans demi-tons (3). 

(1) Flood, A History of Irish music, p. 32. L'auteur pretend 
avoir etndie cons ciencieu seme nt plusieurs milliers de melodies 
et aboutit a cette conclusion : que Tancienne echelle irlandaise 
^tait pentatonique, V. aussi Joyce, Old Irish Folk music, qui 
donne de nombreux textes musicaux. 

Davey, History of music, qui conclut 1'existence du chant ^ 
plusieurs parties d^s le vn e siecle. Un ms. du vm e si^cle montre 
inn orgue actionne" par deux moines (p. 10-11 et p. 19). Les 
Irlandais ont pu conserver fort longtemps leurs anciennes for 
mulas, reconnaissables dans leurs melodies populaires : au debut 
du xix e siecle on trouvait encore chez eux le crouth tel qu'il 
existait au ixe siecle. (Riemann, Dictionnaire de la musique 
art. viole). * 

(2) Cette conclusion n'est que provisoire : v. plus loin ce qui 
concerne Femploi des intervalles alteres. 

(3) Les quelques melodies attributes & Fortunatus, Raban 
Maur, et & des anonymes gallicans, utilisent tous les degres ; 
le crouth, signale encore par Fortunatus (crotta Brittana), 
pouvait faire entendre tous les sons de r&helle chromatique ; 
la harpe comportait des demi-tons, ainsi que Torgue hydrau- 
lique ou pneumatique qui circulait en Occident depuis le 
ve siecle (v. plus haut). Les premieres chansons neumees dont 
ks textes nous soient parvenus ne paraissent pas etre penta- 
toniques : y. dans le ms. latin 1154 BN. les Odes de Boece 
le Chant sur la bataiUe de Fontanet (probablement Fontenoy- 
en-Puisey, 841), la complainte sur la mort de Charlemagne (814), 
la chanson de Godeschale (yers 848), etc. De Coussemaker a 

de ces pieces musicales des transcriptions en notation 
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Que Ton ait suppiime sciemment dans les melodies qui 
>en comportaient, des degresi gaant& a Regard dn -chant 
<5ollectif, il n'y a la rien d'etonnant : Fecole gr&gorienne 
elle-meme n'a pas hesite a utiliser ce prooede pour eviter 
dans certains cas le triton melodique (i). Pourtant, il ne 
faut pas s'attendre a rencontrer foeaucoup de tels exem- 
pies : au moment ou une notation, im pen precise et 
d'ailleursi exclusivement theorique tente de fixer sans 
arnbiguite la cantilene liturgique, le fonds gallican se 
trouve incorpor6 au. fonds remain, et par consequent les 
melodies anterieurement deforrnees dans le but d'&tfe 
adaptees a la polyphonic sont restituees dansi leur forme 
primitive latine; quant auxj compositions originales des 
musicien'S' Gaulois, les unesi ont du disparaitre, comme 
d'un usage peu generalise, d'autres destinees a des solistes 
reposent sur une echelle complete; un dernier groupe 
enfin, utilisant les echelles defectives a survecu apres avoir 
ete absorbe par la liturgie officielle : c'est peut-etre de ces 
melodies que W. Strabon dit qu'on peut les reconnaitre 
a leur facture et leur dessin; de fait, ce sont celles-la aux- 
quelles nous avons fait allusion plus haut, et qui sont attri- 
buees soit d'une fa^on generale au fonds gallican, soit 
meme preeisement a des auteurs occidentaux eomme' Ve- 
nantius Fortunatus ou du moms a leur epoque. 



moderne, qui dans leur ensemble sont vraisemblables. (Hist, 
de VHarm. au moyen dge, Planches et Trad.), Riemann (Handle., 
I, II, p. 62 et sqq) etudie riiypoth&se pentatonique et donne 
(p. 67), vine serie de melodies qui sont, soit entierement penta- 
toniques, soit fondees sur ces echelles, avec inclusions de notes 
de passage qui restituent les demi-tons. Gt melodie d'une hymne 
de Raban Maur (p. 22), qui donne 6galement repression du 
pentatonique, 

(1) V. par exemple, Combarieu, Histoire de la musique, I, 
"235. L'exemple donne (2 e ), laisse Timpression du pentatonique. 

I/antienne gallicane dont nous avons parU plus haut ? par- 
court sur Martine Tintervalle de 7 (re-do) en deux sauts : 
re-la-do-(la) ; ici le do remplace le si qui produirait le triton avec 
le fa qui suit ; on trouve fr&gtiemment cette formule initiate 
re-la-si et plus tardivement le si a ete remplace par si fe. 
Nous citerons plus loin certains chants des Minnesanger (ms- 
d'lena) ou le si a ete 6vit6 ou supprime systematiquemenU 
"V. aussi Texemple gregorien que nous donnons (N 8). 
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La rigoureuse identite des motifs superposes est en par- 
faite concordance avec un 'Sentiment tonal fonde sur la 
ruemoire auditive; elle exige 1'emploi d'echelles defec 
tives en nombre limite, 

Au contraire la superposition de melodies paralleles^ 
mais differant par la place des demi-tons est de nature a 
derouter au moins 1'une des parties, chantantes sinon les- 
deux; la finale n'ayant plus les memes rapports avec les 
differents degres utilises simultan-ement, il <sera necessaire 
de la fixer pour chacune des voix au moyen d'une con 
vention; les chorlstes, au lieu d'avoir I'impression de 
chanter <( d'une seule :voix s-e rendent parfaitement 
compte qu'ils chantent en plusieurs tons, et les theori- 
ciens 1'expriment dans leurs traites (i). De toute fagon, 
apercevoir la finale, ce point d* arrive assigne desi le 
depart, devient une reelle difficulte qu'on cherche a 
vaincre. 

Aussi 1'organum a 2-3 et k parties paralleles >et indepen* 
dantes parait-il n'avoir .eu qu'une existence ephemere et 
une application restreinte a cette epoque. Les traites Huc- 
baldiens nousi revelent en meme temps que oet orga- 
num , une autre fagon de repondre a la foisi aux 'exi 
gences du isentiment tonal latin qui voulait le diatonisme 
et la preponderance de la finale, .et aux coutumes occr 
dentales, deji stylisees, qui imposaient dans certains cas 
la polyphonic. 

Le-si exemples fournis par le traite Musica Enchiria- 
dis nous montrent les deux voix commen^ant sur la 
meme note et se rencontrant sur la meme finale; il -en 
resuUe des trajectoires tres differentes, un plus grand 
effort quant a la conception de la partie organale mais 
aussi 1'unite tonale, et 1'evaluation minutieuse des inter- 
valles qu'on peut et doit employer dans chacun des cas 
qui peuvent se presenter. (Ex. 6, 7.) 

Cette analyse detaillee ou la pratique et la theorie rea- 
gi&saient mutuellement devait aboutir rapidement aux ele 
ments fondamentaux de la tonalite moderne. 

(1) Hucbald, Musica Enchiriadis, ch. XVII, considere les 
deux voix constitutives de Forganum comme appartenant k 
deux tons differents : Tetrardus et Tritus, Tritus et Deuterus, etc. 
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II est necessair.e de rappeler deuxt points de detail dont 
le role, encore que peu apparent, test cependant conside 
rable dans la realisation polyphonique : 

i 1'emploi frequent de la seconde inferieure & la finale,, 
soit dans les intonations, soit comme pemiltieme; 

2 rinterdi-ction de faire descendre la partite organale- 
au-dessous du Do (C) tetardus )> (i) ; le 4 e plagal debu 
tant sur le re, i\ s'agit done de la 2 e inferieure a ce re. 

La coutume d'utiliser la seconde inferieure est restee- 
jusqu'a present sans explication; on peut seulement la 
cons later (2). Elle devait avoir comme 'consequence de< 
donner naissance, dans la theorie du moyen age, a des> 
echelles qui incorporaient ce degre, et traduisaient ainsi 
la realite av-ec plus de precision que les diagrammes de- 
Boece. Ceux-ci conservent T aspect que les physiciens 
comme Ptolemee leur avaient donne; au eontraire tes 
schemes d'Odon de Cluny (3) sont deduits de la cantil&ae 
et renferment tous les degres reellement , employes : dand 
le i er ton par exemple, le f degre do aigu, n'apparait 
qu'exceptionnellement et dans les melodies d'un ambitus- 
developpe; le Do, inferieur au Re initial est an eontraire 
extremement frequent, il fait partie integrante de 1'echelle 
du i er ton et jfigure a sa base. II en est de meme pour ceux 
des autres tons qui admettaient la seconde inferieure. On 
parvient ainsi a une serie d'echelles, classees selon 1'ordre^ 
theorique des finales, mais construites en utilisant tous les 
elements de la musique pratique. 

Quant a 1' inter diction, en ce qui cone-erne la partie 
organale, de franchir le son ut (4), elle trouve peut-etre- 
son explication -dans le fait que ce son deyait -constituer la 
limite inferieure des echelles instrumentales; cela ne res- 
sort pas il est vrai d'un traite 'sur 1'orgue attribue 2i Hue- 
bald ou le tuyau inferieur n'est pas indique par une lettre^ 

(1) Souvent employe pour Tetrardus . 

(2) Se reporter auxtextes musicaux : Antiphonaires, Graduels,. 
etc. C'etait deja un usage grec. 

(3) Odon de Cluny. Dialogus in Musica, Gerbert I, 254etsqq.. 
P. L. 133, 755 et sqq. ; il donne la serie complete des echelles, 
chacune (Telles comprend cette seconde inferieure. 

(4) Musica Enchiriadis, ch. XVII. 
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mais dans un autre texte probaWement d'Odon, la note 
Do. est lexpressement designee comme la premiere dans le 
^rave (i). Vers la meme *epoque, Notker fait allusion a une 
notation instrumental ou les lettres A B C D... sont prises 
-dans le serus de do, re, mi, fa, etc. (2). 

Quant a Hucbald, il connait une -cithare a six cordes, 
qui presente un demi-ton entre le 3 e et le 4 e degre, tant 
en montant qu j .en descendant . Nous ne pouvons choisir 
-qu'entre les deux hexacordes de Sol et de Do; mais le doute 
n'est plus permis quand il precise : 'Comme -cela se pre- 
,-sente... en descendant dans 1'antienne Hodie completi 
sunt dies Pent&costes . En nous reportant a cette antienne, 
nous avons en* effet constate que les dernieres syllabes 
...tecostes soulignent le dessin descendant La fa mi re do. 
II s'agit done bien de I'echelle d'ut et -c'est sur cette note 
que s'appuyait la cithare du moine de Saint-Amand qui 
ajoute similiter in hydraulis eodem loco . Ce texte con- 
corde ainsi avec celui que rappelle Riemann (3) et il serait 
de nature a nous confirmer que le traite (c de Organo . 
.n'a point pour auteur Hucbald : cet opuscule contient du 



(1) Odon ? De ftstulis in fragment intitule : Quomodo organis- 
trum construatur, a la suite du Dtalogus In mensuris fistu- 
larum istae sunt voces : C, D. E. F. G. a h c il ajoute le b, synera- 
menon* 

(2) P. L. 131, De Musica, De Octo Tonis, col. 1174-5. Traduc- 
tion latine du Textus Theotiscus ; Fauteur indique que les 
sept sons se trouvent designes par les sept lettres A B G D E F 
G, desquelles quatre sont les finales : B C D E, le B pour le 
l e * et le 2e tons, etc., done B = re (ler ton) et A = do (le C de 
notation de Bo&ce); Riemann (Geschichte der Musik theoru, 
p. 36), cite un texte d'Hucbald d'ou il resulte que Torgue et 
certains instruments cordes debutent par la note G. Rappe- 
lons le texte d'Odon (v. plus haut), accompagn^ d'une descrip 
tion de I'organistrum, qu'on retrouvera plus tard avec do comme 
note inf6rieure. (Jerdme de Moravie, xm e s-, Couss. I, p. 153). 

(3) Harm. Inst. P. L. CXXXII, col. 912. Porro exemplum 
semitonii advertere potes in cithara sex chordarum inter ter- 

-tiam et quajtam chordam, seu ascendendo, seu descendendo ; 
^scendendo, ut in antiphone cum auditer populus Descen 
dendo : ut in antiphone Hodie sunt dies Pentecostes , similiter 
dn hydraulis eodem loco. 



reste des erreurs incompatibles avec la science de ce musi- 
<cien (r). 

Or, il est bien probable que Forganum, comme son nom 
parait Findiquer, pouralt etre -confie a un instrument (2). 
Rappelons au sujet du mot organum que dans les 
traites anciens, organa, organiea, designent toujours des 
instruments, et souyent des instruments^ a vent. Isidore 
(de Musica, ch. XIX) divise les formes de la musique pra 
tique en trois, dont la secunda organiea quae ex flatu 
consistit ; au chapitre XXI, il -etudie cette partie de la 
musique dont les agents sont la trompette, le chalumeau, 

(1) Dans le premier paragraphe de ce trait6 aucun nom de 
note n'est donne, et le septi6me degre fait defaut (an moins dans 
V Edition de la P. L.) ; les mesures fournies au deuxi^me para 
graphe partent de la note E, et donnent une echelle descendante 
avec un fa #, transposition de la gamme descendante de la. 
Pour le fa $, la mesure par la quarte est bonne, mais celle qui 
part du sol est fausse (9/8). Hucbald connaissait tres bien la 
mesure du demi-ton. V. la regie sur les tuyaux sonores du 
ms. latin 12949, f 43 (ix e s.) ou Hucbald (ou un auteur de son 
epoque), donne deja la valeur du demi-ton, d'ailleurs trop faible 
17/16. II dit de plus, que le demi-ton est plus exactement fourni 
par le diatessaron. 

(2) M. Gastou6, qui a beaucoup ecrit sur la musique de ces 
epoques lointaines, s'exprime ainsi : n est impossible de ne pas 
voir que les deux parties primitives de I' organum Vocal sont une 
imitation du chant deux voix execute sur les claviers de I' orga 
num, instrument h vent ou eau , (1'hydraule). II le rapproche 
de 1'z'son byzantin (V. Encycl. de la mus., p. 572), V. aussi 
Art Grig., p. 154. Nous ne pouvons cependant pas nous ranger 
enticement a cet avis : le chant choral est, en Occident, bien 
anterieur a 1'utilisation de Torgue ; et r organum n'est que la 
stylisation du chant collect!!, Instinct! vexnent polyp ho nicnie, 
de plus, les plus anciens textes : celui de Scot Erig&ne (milieu 
du ix e s.) et ceux d'Hucbald (fin du ix e ), ont trait exclusivement 
& la polyphonie vocale. (Y. Scot, De Divisione naturae, L. V.) 
Hucbald, op. cit. 9 exemples nombreux. 

Riemann, cite ^galement un texte de Reginon de Prum (x e s.), 
et s 3 oppose la these de Hans Miiller, assez semblable ^ celle 
de M. Gastoue (Geshichte der Musiktheorie, p. 18 et sqq). V. aussi 
du mme, Handb. der Musikgeschichte, II, p. 135 et sqq, et Comba- 
rieu qui le suit d j assez pres, Hist de la musique, I, 351 et sqq. 
I/execution sur Torgue ou par des instruments est done une 
copie de la polyphonie primitive, et c'est cette copie qui a donn6 
son nom & Texecution vocale stylise"e. 
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les flutes, les Organa , les panduras, et autres instru 
ments semblables. II ajoute : organum est le vocable 
general de tous les instruments des mu-siciens; mais eelui 
auquel sont attaches des outres porte chez les grecs un 
autre nom (hydraule ?) Neanmoins 1'habitude la plus- 
repandue est de dire organum . Odon reprend la meme 
definition de I'organum (i). Raban Maur adopte la classi 
fication d'Isidore : la 2 e partie de la musique est 1' orga- 
nica quae, etc. ; il fait un peu plus loin la description 
de 1'orgue (organum >et non hydraule), mii par douze 
soufflets de forgerons et Aurelien de Reome, qui mo- 
difie la classification precedente, place 1'orgue malgre 
qu'il soit mu par I'eau dans la troisieme categoric, 
celle des instruments, avec la cithare, la lyre, etc. La phase 
instrumental dei 1'organum vocal est d'autant plus 
probable que les instruments ont toujours etc employes, 
au moins en Gaule avec le chant; on en trouve la trace 
jusque dan& des inscriptions du vi e siecle relevees par Le 
Blant : Tune d'elles', de 5ao, porte 1'expression cc Vox 
organi... une autre (de la meme epoque) <c organa psal- 
terii cecinit... ; nous avons apporte quelques aulres argu 
ments dans le chapitre precedent. 

Dans ces conditions, il etait prudent de prevoir une 
partie organale 'Susceptible d'etre executee indistincte- 
ment par une voix hjimaine, par 1'orgue ou tout autre 
instrument dont 1'usage aurait pu subsister a 1'Eglise. 

Quant a la voix principale, il lui etait permis de fran- 
chir cette limite; il en pourra done resulter des croi&e- 
ments entre le cantus firmusi et r organum. 

La construction de la melodie organale est soumise a 
des regies precises qui tiennent compte de oes different 
facteurs et de 1'idee qu'on a alors de la consonance; toute 
consideration musicale est absente de ces regies d'allure 
g6ometrique, dont nous donnerons un apergu (a 1 ) : il 

(1) P. L. CXXXIII, col. 794. 

(2) Hucbald : Coussemaker. Script. II, p. 75 et sqq.Ce texte 
est d'accord avec celui de Scot Engine, dont Combarieu donne 
la traduction suivante (Hist., I, 351) : Elle (la composition) 
commence par le ton (b. Tunisson) qui est son principe ; elle se 
meut ensuite en des parties simples ou composees, et enfm elle 



>$'agit d'une melodie du i er ton, debutant sur la seconde 
inferieure (Do) (i), s'elevant jusqu'au La, <et se termi- 
iiant sur Rg. Dans ces conditions : (Ex. 6) . 

1'organum debute a Tunisson de la voix principale (Do); 

il continue de chanter oette note jusqu'au moment ou 
il est a distance de quarte avec le cantus firmus; 

a partir de ce moment il suit la partie superieure, a dis 
tance de quarte, toutefois sans descendre au-dessous de la 
note Do. 

Enfin il se reunit a la voix principale sur la finale Re, 
ou meme sur la note Do si celle-ci est penultieme du chant 
donne. 

C'est une ligne construite par points , d'un contour 
bien net, totalement differente de la Cantilene gregorienne 
(ou autre), mais con^ue dans le meme mode qu'elle. 

D'une fa$on generale, tandis que la voix principale 
atteint la chorda pseudo-dominante iet enroule autour 
d'elle ses sinuosites avant de redescendre a la finale, 1'or- 
ganum se confine dans un ambitus beaucoup plus res- 
treint, aux oscillations moins amples, et autour d'un axe 
voisin de la finale; il se cree done deux regions : celle de 
la <( chorda tet celle de la finale, dependant etroitement 
Tune de 1'autre, et dont les sons representatifs sont deja 
comme deux poles, non pas melodiques, maii& harmo- 
niques, d'un meme mode (2). L'organum devient le gar- 
dien de la finale dont il s'eloigne fort peu, et le guide de 

revlent son principe, au ton (^ Tunisson), dans lequel est son 
essence . (De Divisions naturae, L. V.) 

II est d'accord egalement avec les exemples donnes par H. 
au ch. XVII de 1' Enchiriadis (P. L., col. 978 et sqq). V, aussi 
BN, ms. f 7211, debut. 

Voici le texte de Scot Erigne (ou Joannes Scottus ): Quid 
de musica? Nonne et ipsa a principio suo incipit, quod vocant 
tonum, et circa symphonias, sive simplices, sive cpmpositas, 
movetur, quas denuo resolvens tonum sui, videlicet principium, 
repetit, quoniam in ipso ipsa tota et potestate subsistit. (P. L., 
CXXII, col. 869). 

(1) Nous designerons, pour simplifier, les sons ou les notes, 
par leurs noms actuels. 

(2) V. les exemples donnes par Hucbald, ch. XVII, col. 978- 
79-80 in P. I/, 132. 



la voix principale qui apres. ses excursions dans la partie 
elevee du ton, a la certitude de retrouver la vraie finale &< 
la partie aceompagnante. II faut nemarquer que cette con 
sequence n'a pa& ete entrevue par les theoriciens : lea regies 
de la construction de 1'organum n'ont pas pour but d' as 
surer 1' observation de la juste tonalite : si les deux voix 
debutent sur le meme degre (i), c'est parce que la deuxie- 
me serait obligee de desoendre au-dessous du do, pour faire 
entendre la consonance de quarte et suivre la voix princi 
pale avec un parallelisme parfait (2); comme il n'^existe pas 
de consonance plus petite que le diatessaron , il faut 
bien employer 1'unisson; pour le meme motif, 1'organum 
aboutit a la finale, en unisson avec la voix principale. 

Mais 1'avantage qui resultait fortuitement de cette dis 
position pour la determination tonale f se doublait d'un fait 
rien moms que ngligeable : l f importance qui s'attachait 
des lors soit au premier degre, soit a la seconde inf^rieure. 

Dans 1'exemple que nous avons cite plus haut d'apres 
Hucbald, la note do joue un r61e principal, bien que le ton: 
soit celui cte re', avec la pour dominante; or, si Ton exa 
mine un certain nombre de melodies liturgiques, une* 
remarque s j impose : c'est qu'en depit des torn, entre les- 
quels elks isont distribuees, elks debutent ou s j appuient 
le plus frequemment 'sur une des nates do, /a, ou sol. On 
rejoint ainsi d'une part le traite d*0don, cite plus haut, 
lequel met en relief la presence comme note initiale des 
sons do ou /a, dans quatre tons sur huit (3), et d'autre part 
une statistique faite par Riemann ( sur les Introi't de 
1'Antiphonaire note de Montpellier (li) : 76 des i43 for- 
mules etudiees debutent par une des notes do, fa ou sol 
(cette derniere paraft 38 fois) ; 53 debutent par la ou ri 

(1) Dans le premier mode. 

(2) Comme cela a lieu dans Texemple, col. 979, P. L. 132. 

(3) Odon : Dialogus in Musica (in Gerbert I ou P. L.). 

(4) Handbuch der Mnsikgesch., II, 66. 

M. Emmanuel, Hist., p. 189,. rappelle que les sept douzi&mes- 
des antiennes primitives appartiennent ^ la famille des modes 
bar bares qm insdrent la tierce mafeure dans la quinte modale 
(tons de sol et /a, qui commandent respectivement les 7 e ? 8 e ? . 
4 et 5*,, 6 e et 2 e tons). 

V. la statistique de Gevaert donn dans le cliapitre 
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(32 pour r) s et i4 par mi; la note si comine initials Be 
se rencontre pas une -sieule fois. Une autre statistique, rela 
tive cette fois a la melodie des Hymnes d'origine nailanaise^ 
nous est fournie par un travail de Carl Weinmann i&ur un 
hymnaire alsacien du xii e -xin e si&cle (i). Sur 9 cantilenas- 
du i er ton, g comprennent la seconde inferieure do; sur 
1 1 du 2 e (plagal la) 7 comportent cette meme note do comme- 
limite inferieure, et 5 sur 5 dams. 1-e 4* ton. Sur t\z tim 
bres 22 s'appuient 'sur le son of; & sur le son ja, 7 sur le- 
r6, 2 sur le la; 3 sur le son mi, et i sur si. On en deduit 
que dans la grande majorite des cas 1'organum debutait- 
soit par 1'une de ces notes, soit par leur quarte inferieune^ 
et que les formulelsi 'auxquelles il donnait naissaince fie- 
groupaient en <ce qui conceme 1' <c intonation au*- 
tour de do, fa, sol puis autour de re ou la. 

Or Torganum, surtout lorsqu'il est construit a la ma- 
niere d'un fil conducteur permet a sa note de depart 
de s'affirmer; de plus il procede presqu-e toujours par de 
gree con joints dans sa periode initiale; la notion de tierce 
majeure n'a done pas tard a Si'affirmer dans les parties 
accompagnantes debutant par un des sons do, fa ou sol, et 
ce en opposition avec la tierce mineure des intonations en 
re ou la. II s'agit la des tierces melodiques, dont la consti- 
titution est bien determinee; la tierce majeure ne prete pas- 
a 1'equivoque puisqu'elle est compos6e de 2 tons entiers. 
Quant a la tierce mineure lelle ne connait plus guere que la 
forme ton + 1/2 ton, puisque 1'organum debutant par mi 
ou si et donnant la tierce 1/2 ton + ton, est un fait d'ex- 
ception. 

Pour ce qui est de la tierce harmonique" en admettant 
qu'elle n'ait pas ete reellement employee dans la pratique 
au lieu de la quarte (2) sa valeur esthetique pouvait et 

(1) Hymnarium Parisiense (1905). 

(2) A cette epoque la tierce donnee par la mesure des tuyaux: 

9 9 81 

d'orgue vaut - x - = ; elle est done trop forte d j un 1/64,. 
8 8 64 

5 
soit plus grande que la tierce majeure -, mais cependant beau- 

4 
coup plus petite que la quarte. 



devait resulter d'une maniere imprevue des regies memes 
<Je -ce contrepoint primiiif ; en ieffet, la theorie du ix e siecle 
nous enseigne : que 1'organum reste immobile jusqu'au 
moment oil la voftx principale se trouve a distance de tierce 
avec lui (i) ; ce n'est qu'apres et intervalle harmonique 
de tierce, qu'il pent se mouvoir, s'il y a lieu, pour faire en 
tendre la quarte de la partie superieure, en observant natu- 
rellement de ne pas descendre au-dessous du son ut. 

La tierce devient done le pivot, ou pour cmieux dire la 
<charniere autour de laquelle la voix organale pourra s'ar- 
ticuler pour suivre de loin, d'une fa^on effacee, mais avec 
securite et autorite la voix principale qu'elle est -chargee 
d'amener a la finale, ve>rs laquelle elle se dirige avec les 
inflexions minima. II est done indispensable que le chantre 
(ou I'in'strumentiste) charge de 1'organum sache recon- 
naitr avec exactitude 1'accord de tierce, qui est pour lui 
le 'signal du mouvement melodique; sa partie n'etant ge- 
neralement pas 6crite ? tout au moins a Tepoque qui nous 
oocupe, il n'a pour guider son execution, que sa memoire 
du texte litteraire, capable de fixer comme point de repere 
telle syllabe correspondant a raccord-charnierie, et surtout 
Tappreciation exacte de la tierce, c'est-a-dire la memoire 
auditive de cet intervalle harmonique. La consequence 
immediate de la necessite dans laquelle il se trouve de 
reconnaitre la tierce, lui fait distinguer obligatoirement la 
maj'eure de la mineure et remarquer que la premiere iest 
const amment associee -a 1'organum commengant par ut, fa 
ou 50 1, iet la seconde a ceux qui debutent par re ou Za. 

De telle sorte que la tierce, non iseukmenl exclue par 
la theorie des consonances, mais consideree comme dis 
sonance, devient par un choc en retour bien imprevu des 

Riemann (Hand, der Musikg., II, p. 145), emet aussi Thypo- 
th6se vraisemblable, mais non verifiee, qu'au ix e siecle ces quartes 
theoriques ne traduisaient que les tierces employees instinctive- 
ment. Quelques auteurs ont egalement fait cette supposition. 
Elle est rapprocher de cette indication d'Odorannus (ne" en 
985, dleve Sens), au debut du xi e siecle que le diatessaron fait 
de deux tons et un demi-ton mineur, est aussi une consonance. 
P. L. CXLII, col. 808 et sqq. (Fit autem diatessaron consonantia 
in duobus tonis et minori semitonio.) 

(1) Gette regie est observed dans les exemples d'Hucbald. 
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maitres latins, 1'intervalle le plus important, celuii qui 
>'impose a 1'oreille, a la memoire, a la conscience musicale 
avec le plus de necessite, sous ses deux aspects si caracte- 
ristiques, chacune de ces valeura se trouvant en liaison 
permanente avec des echelles ou elle se rencontre entre les 
memes degres, sous la forme melodique. 

Nous insistons sur ce fait : 1'importance de la tierce ne 
vient pas de ce qu'elle tait dictee par la nature ; aucun 
phenomene physique, ni auditif ni meme musical n'inter- 
vie-nt pour en expliquer la predominance ; celle-ci resulte 
indirectement de ce que les theoricienis de culture latine 
consideraient le diatessaron )> comme la plus parfaite 
des consonances, et s'efforgaient, par son intermediaire, a 
construire une doctrine en quelque sorte geometrique de 
la polyphonic, en vue de concilier une pratique ancienne, 
obligatoire, avec les formules numeriques de la monodie 
.greco-latine. 

Des circonstances secondaires comme la limitation des 
echelles instrumental a Yut grave, 1'utilisation frequente 
de la seconde inferieure a la finale, la difficulte d'emettre 
\in demi-ton au debut d'une phrase, se sont groupees for- 
tuitement autour de ces considerations theoriques, toietr 
tant en relief un intervalle la tierce dont la valeur 
harmonique et melodique inaper^ue jusque-la allait jouer 
un role de premier plan dans la fixation de notre formule 
tonale moderne. 

Mais avant d'aller pluis loin, il est neoessaire de se faire 
une idee aussi exacte que possible de la melodie propre- 
ment dite. 

Les textes choisis par Huchald n'en donnent qu'une 
image tres incomplete; la cantilene y est syllabique, et ces 
examples ont ete notes dans le dessein de mettre en valeur, 
d'une fa^on simple et precise les regies de 1'organum. 
Mais, si nous sommes redevables a la notation dasiatique 
de dessins musicaux traduisibles dans la notre, exactement 
et sans ambiguite (i), nous devons, par contre, a la nota- 
lion neumatique, beaucoup plus repandue et developpee y 

<1) Sauf le rythme. 



de nous renseigner avec abon dance sur 1' aspect veritable et 
la richesise de la cantilene liturgique. 

Les neumes (i) nous revelent d'abord que 1'importante 
categoric des chants syllabi-ques ou presque syllabiques, 
<est equilibree par un repertoire plus, nombreux encore de 
chants melismatiques. 

Dans ceux-ci une meme syllabe est surmontee de plu- 
sieurs notes, ou meme de plusieur& groupes de notes, dont 
nous aper-cevons tres bien le contoiar general, en tant que 
graphique, mais dont Texpression sonore nous echappe. 
Cependant, au >couris des si&cles ces neumes se sont crital- 
lises -en des formes immuables, leur hauteur a ele deter- 
minee progressivement au moyen de lignes plus ou moins- 
nombreuses t de cles, et des les xn e et xm e siecles (2) on 
peut traduire avec assez d' exactitude, dans notre notation^ 
les dessins melodiques provenant des neumes primitifis-. 
En les comparant alors, on remarque qu'une formule neu- 
matique le quilisma -correspondant sensiblement a' 
notre trille, precede frequemrnent les notes de repos ; i! 

(1) Les ms. neumes sont assez nombreux & la B. N. ; je'signa- 
lerai principalement le ms. latin 13955, ou Ton trouve, au folio 3,. 
Fexpression Cantus & vox organica , dans un chant neume de 
quelques vers, et le mss. 11631, latin (ix e s.) ? ou Ton rencontre 
peut-gtre un fragment a deux parties, neumees (verso du der 
nier folio). 

Le ms. latin 11632 comporte vers la fin une chanson avec 
neumes, mais syllabiques. Si cette chanson se.rapporte 
^ Henri I er (f 936), ce ms. doit etre date du x e et non du ix e ,au 
moins en ce qui concerne le texte neumatiqiie. On trouvera des 
neumes dans Tun de nos plus anciens ms. lat. 13760, folio 92^ 
en marge et transversalement. 

(2) Au xi e siecle, on trouve des mss. avec double notation r 
mss. lat. 10756, folio 70 (recto et verso) et le lat. 13765 dont six 
folios sont ainsi notes ; egalement TAntiphonaire de Montpellier/ 
dont nous parlerons plus loin. Dans le lat. 10756, qu'iine note 
placee en t^te classait meme au x e siecle, les caracteres sont, 
rouges et les notes noires ; le folio suivant ne porte q-ue des- 
neumes. Dans ces manuscrits, on trouve souvent, accompagnant 

'les neumes, des lettres relatives au mode d'execution (/, /, etc.% 
mais sur la signification desquelles on n'est pas txes fixe. On 
pourra cepemiant se reporter au tableau donne par M. M. Emma- , : 
duel, op. cit., I, 221, a propos des signes sangalliens (t = enretar- 
dant, z = plus bas, etc.). V. S. J. M. G. Dechevrens. Des Orne- 
merits du chant grtgorien, 1913, L. 3, p. 279 et sqq. 
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sert partieulierement de passage pour franchir 1'intemalk 
de ctemHon ou de tierce mineure qui separe la penultieme 
de la finale, on d'uoe fa^on plus generale, la note de repos 
du cc punctum precedent ou meme deux nfcetesi -quelooB- 
ques, au -cours d'tme melodie et principalement d'>nn 
contour melismaiigrGie. 

Cette tendance a traduire les demi-tons par une sorte de 
<c tremble retiendra note attention, car on doit y voir 
Torigine des sensibles et de 1' attraction on tout au moins 
la materialisation de ces ptenomenes (i). 

On la trouve encore aocentuee par 1'emploi, an moins 
jusqu'au xi e siecle, des intervalles plus petits que le demi- 
ton, produits par 1' introduction d'un degre intermediaire 
entre deux sons qui se trouvent naturelleanent dktants 
d'un demi-ton. On rencontre en abondance les signer <pri 
correspondent a oes intervalles minimes, dans 1'important 
manuscrit de Montpellier (2), qui ore en meme temps 
Tavantage de comporter une notation double : letoes et 

(1) L'importance du quilisma nous a et suggeree par un pas 
sage d'Aribon le Scoliaste (xi e s.) ? coinmentant Guy d'Arezzo 
(P. L., 150 col. 1316). n y est dit en substance que ce quilisma 
ou trembte airae valeur deuxfois pins longue qu'une note simple 
(sans tremula), 

Une importante &tude de Decfcevrens, in S. L M. G* (14 an- 
nee, fasc. Ill, p. 339), est venue appuyer par quelqu.es textes 
notre opinion : L'unisson n'a ni arsis ni thesis, par consequent 
pas d'intervalles de sons ; mais c'est une voix tremblante, comme 
le son de la trompette et du cor (?) qn'on represente dans les 
livres par la neume appelee quilisma . Done, nn vibrato 
(Engelbert, | 1331). Au xiv e si^cle encore. J. de Muris dit ,: 
Quilisma signifiLe courbure ; il contient en effet, trois notes 
ou davantage qui sont alternativement montantes et descen- 
daiites ou vice- versa . On pouvait done, dit Dechevrens, y (lis- 
tinguer des sons alternativement aigus et graves, mais leurs < 
intervqlles etaient sans doute pen pricis et devaient dependre 
beaucoup des chanteurs. (V. ce que nous disons plus loin.) 
II pense que le quilisma se pla^ait entre deux notes k intervalles 
de tierce ou de quarte qu'il reliait. De nombreux exemples 
(p. 341-2) confirment aussi ce que nous en avons dit. L'auteur 
cite encore un travail du P. Lambillotte sur un mamiserit de 
Munich), en double notation (lettres et neumes) ou la traduction 
du quilisma ne laisse pas de doute. (Le texte original de Guy, 
cammente par Aribon se trouve dans le cb. XV du Micrologue). 

(2) Ms. lat. 8881 7 B. N. V. aussi Paleog. Musicale, t. VII. 
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neumes. Us sont intercales entre les sons mi- fa si-si & 

S l-d i a - s i t (Ex. 9, 10), et Ton admet aujour- 
'd'hui qu'ils signifient bien des inflexions vocales infe- 
rieures au demi-ton (i). Le fait n'est d'ailleurs pas extre- 
mement surprenant : a cette epoque (x e -xf siecles) la phr 
part des traites parlaient encore du chromatique et de 1'en- 
harmonique : ceux d'Hucbald s'etendent longuement sur 
les trois genres dans chacun des tons; celui de Berneli- 
nus (2) vers la fin du x e siecle les decrit en detail a la ma- 
niere des Grecs, apres avoir affirme qu'on peut representer 
par des nombres tous ks intervalles, non seulement du 
diatonique mais du chromatique et de renharmonique. 
Un texte, peut-etre plus important encore e<st oelui qui 
figure a la fin de notre antiphonaire (3) : la encore les trois 
'genres sont designes, a commencer par le chromatique; 
le diatonique vient ensuite, puis l'enharmonique ; mais 
la definition du chromatique a la plus grande valeur pour 
la pratique musicale de cette epoque : Le chromatique 
est ainsi nomme parce qu'il colore; il s'ecarte intention- 
nellement du naturel et tombe dans I'affeterie, ainsi que 
cela s'entend frequemment dans les choeurs de femmes 

in choro ludentium mulierum ce qui indique qu'il 
s'agit, soit de chants profanes, soit de cas. <c ludi ou mi 
racles comme on en vit naitre au xi e siecle. Or le manus- 
crit en question date au plus tard du debut du xi e siecle : 
il fait done allusion a des coutum i es de son temps et aussi 
& des usages anterieurs ; rapproche des f aits et des docu 
ments precedents, ainsi que de ceux qui vont suivre, il 
precise bien toutes les consequences qu'on en peut de- 
duire. Pour nous il est hors de doute qu'a 1'epoque d'Huc- 
bald, de Bernelinus et jusqu'a Guy d'Arezzo, on se servait 
d'intervalles extra-diatoniques : le chant profane ou du 

(1) Gastou6, Origines, p. 163 & 165. Ces demises divisions sont 
done exactement les diesis enharmonicae de la musique grecque 
antique conserv6s par le chant gregorien, etc. . V. Ms.lat* 
13765, 989, 147. Gmelch a consacre, en 1911, une th^se & ces 
quarts de tons dans le Tonale de Montpellier ; il conclut 
par Taffirmative (v. Bibliographic). 

(2) P. L. CLI, col. 654 et sqq. 

(3) Folio 443. Nous reviendrons dans le chapitre suivant, sur 
cet important fragment que nous compl&terons. 
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moins populaire religiemq n'en a pas conserve d'autre 
preuve a notre connai/ssance que 1'indication du Ms. de 
Montpellier. Le chant liturgique, note, a garde la trace de 
ces intervalles minimes, destines a colorer le diatoni- 
que, dans le quilisma et les signes spfciaux etudies par 
Nisard, Gmelch, Gastou^, etc. Enfin, et bien que cela nous 
oblige a anticiper sur le -chapitre suivant, une des preuves 
les plus evidentes que ces intervalles etaient reellement 
employes se trouve dans le chapitre X du Micrologue de 
Guy d'Arezzo : non i&eukment les modifications apportees 
aux melodies par la diesis y sont decrites et blamees, 
mais encore 1'auteur nous apprend a calculer sur le mono-* 
corde ces degres qui se placent entre le mi et le fa, et entre 
le si el le do. II ne parle pas des autres, mais ce temoignage 
est suffisant pour confirmer que les signes rencontres dans 
oertains manuscrits du ix e si&cle correspondent a des degres 
reellement usites. 

Des neumes du meme genre se rencontrent encore dans 
un manuscrit du x e siecle, a la partie organale d'un chant 
a deux voix; mais ils figurent entre des sons situes a dis 
tance d'un ton, et donnent done lieu a un simple chroma- 
tisme. Cette circonstance est <cependant & noter precieuse- 
ment (i). 

Nous avons 'encore releve Fun de ces signes dans des 
manuscrits du ix e isiecle (2). Certains paleographes lui attri- 
buent- une signification rythmique et font appel a un texte 
de Guy d'Arezzo (3) ou celui-ci declare qu'il s'agit de 'sons 
trembles; c'est pour nous la preuve inattendue que, dfes 
cette epoque, le chanteur avait 1'habitude d'allonger la note 
finale au moyen d'une oscillation de faible amplitude (un. 
tremble), reali&ee vrai&emblablement entre la note reelle 
et un son legerement inferieur. 

(1) Wooldrige, Early English Harmony, F. S. Anglais, 4, 123. 
PL I. 

(2) De Saint-Gall, n 359. Communication personnelle du 
P. Fleury, copie d'un Audi filia . Le signe de quart detonse 
trouve sur un groupe Do-Si. Dans le mme document on trouve 
le signe du tremble sur le 4 e et le S e degres (& distance de demi- 
ton du 3 e et du 7 e ), etc. De tels examples sont extr^mement 
nombreux. 

(3) Confirme par Aribon. V. une note precedents 
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Enfin, on peut encore remarquer dans les melismes 
notes>, 'des aeries de 3-4 on 5 Jetties seemblablas; c'est-a- 
dire cpie le meme son est reitere autant de fols, et comme 
ii u'esi pas arti-cule par le secerns, des syllabes, on ne voit 
gia&re d'autre moyen d'interpreter ces pass-ages qiu'en sepa- 
rant les notes komonymes par une legere inflexion de la 
voix (i), 

On pcut done etre certain que des le ix** .siecle les groupes 
attracting avaient pris utte reelle importance dans Testhe- 
tiqne mu'si-eale de la liturgie. L' attraction est exclusivement 
mSiodique; aucnne formule harmoniqu^e, aucnn dessin 
stylke de Vorgannm n'en vient <souligner la valeur; ce- 
pendant celle-ci est suffisamment acoentuee pour que le 
pheBomene des sensibles ne soit pas confine seulement aux 
melis^iinbes d-eclamatoir-es des solistes, mais ! se manifeste 
egalement dans les formules plu-s simples des chants col- 
lectifs. 

D'ou provenait cette tendance ? Des latins, importateurs 
et propagateuris des theories antiques et des 'survivances de 
Tart -citharodique ? Ou des oecidentaux, dont les tra 
ditions nous seront probablement tou jours inconnues 
dans le detail, mais tres amateurs du chant orne (2) ou 
Ton irouve precisement des points d'appui autour des- 
quiels s ( e groupent les petits intervalles ? Nous pencherions 
pour cette derniere hypothese : outre que Rome, qui 
s'erige en arbitre de's vrais usages, a depuis longtemps 
condamne le chromatique et 1'enharmonique, la notation 

(1) V. par exemple Ms. de Montpellier (p. 224), ou le Do (K), 
est repete dnq fois de suite dans nn Alleluia (p. 238, 248), etc. 
Aussi : Hiicbald, P. L,, 132, col. 1031-32, formulas de tons. 
Dechevrens, op. cit., traduit ces series en faisa,nt intervenir des 
inflexions ^ distance de demi-tons (p. 317-347). 

(2) Les monuments qui nous sont parvenus de cette epoque 
en temoignent : nous avons dit que Toffice gallican comportait 
plus de cliants que le romain; parmi eux se rencontre I 3 Alleluia 
final', que tons les documents notes represented comme un long 
meli&me,; il en est de meme du Kyrie. L' Agios du Yendredi- 



Saint est ornemental, a,insi que les antiennes gallicanes citees 
precedemment. n va de soi qu'il s'agit du chant des solistes ; 
celui des choeurs ou de la foule eta.it plus simple et souvent syi- 
abique. Y. aussi le texte de Remi d'Auxerre cite plus haut. 
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des degres non diatoniques se rencontre surtout dans des 
manuscrits anglais, fran^ais et suisses; de plus les signes 
employes revelent une origine differente de celle des. neu- 
mes, et enfin la voix qui s'elew le plus v4hementement 
centre 1'emploi de ces ! artifices erf eelle de Guy d'Arezzo (i), 
repr6sentant rigide des usageis remains, et qui pretend 
meme innover un organum, reposant sur le diatessa- 
ron beaucoup plus doux parait-il que le diapente (2), 

Au surplus,. V existence d'un tres grand nombr de me 
lodies fondees sur des echelles defectives a du favoriser la 
pratique qui consistait a combler par des artifices melo- 
diques les grands intervalles de tier-ces, tandis que T im 
portance croissante desi finales ou de certains degres sur 
lesquels se faisaient les repos intermediaires contribuait 
A fi^er la notion de dessins et de groupeis, attractifs. Or cer 
tains sons se pretaient plus particuli^rement a cette fonc- 
tioB centralisatrice : tels le /a, finale -du 5 e ton; I'ut, qui 
a 1'interieur du Tritus remplagait souvent le si, .exclu 
par crainte du triton melodique (3) limitait le i er tetra- 
-corde du 7 e ton figurait comme chorda dans le 3% etc. 

L'attention des musiciens se trouve done retenue par 
ces degres et ces- tons qui &emblent jouir de propriety 
p^rticulfees; on n@ inodifiera certainement rien aux ca 
dences des melodies romaines (4), mais dans les oeuvres 

(1) Gastoiae, Art grfgorien, p. 72 : ... apr^s lui (Guy), ks 
traites ne parlent plus de ces sons instables et fluctuants, leur 
notation m&ne disparalt des livres... 

(2) Micrologus, eh. XVIII. P. L., 141, col. 379 h 406. 

(3) Et de son instability : on le bemolisait. 

(4) Encore n'est-ce pas absolu : Combarieu (Hist, I, 235), 
^tudiant les alterations apport6es aux modes explique que 
certaines antiennes comme Domine, quinque talenia qui, & 
repoque de Reginon (ix e -x e s.), dtaient chantees dans le mode 
de mi, se chantkrent depuis Guido en H, l er mode (le 2 degre 
{a avait 6te diese ? et le si du l er mode abalsse). Mais a l^poque 
qui nous occupe, il y eut des modifications analogues : revenons 
& rantienne citee par Odon I er : O Beatum (Gerbert, I, 249), 
que beaucoup croient du 2 e , mais qui est du l er et de la 7e dif 
ference . Le suecesseur d'Odon I er , Odon II, reprend 1'exemple 
de son maitre et precise <me le passage ou la voix s'el^ve, et 
oiiTon dit Martine dukedo a ete soigneusement corrige dan^ 
le l er ton, alors que Beatum Pontificem, est au d^but et a la 



82 

religieuses nouvelles, ou dans la musique profane, on ne- 
manquera pas d'utiliser ces nouveaux elements esLheti- 
ques; lenfin sans sortir du domaine de la liturgie officielle, 
la composition des organa )> pourra mettre en ceuvre le& 
dits elements sans toucher ail tote -consacre. 

On a ecrit que 1'emploi & la meme epoque du pentato- 
nique et des intervalles minimes paraissait (i) bien que 
reel assez contradictoire. Nous croyons, bien au con* 
traire, que loin de s'exclure, 1'un -complete 1'autre, a la 
condition toutefois de ne pas s'arreter a des vues theori- 
ques, et de restituer aux do-cuments leur signijBcation pra 
tique : la verite est nous 1'avons deja dit que le pen- 
tatonique n'est qu'une limite , assez rarement atteinte, 
frequemment cotoyee, et non exclusive du >diatonique; iet 
que d'autre part, Fenharmomque pas plus que le chro- 
matique ne -correspondent a des genres exactement mesu- 
reis : ce sont des inflexions de voix d'ordre expressif et 
rythmique et non tonal mais faisant partie des pro- 



fin dans le 2 e ton ( ut hae antiphona : Beatum quae cum in 
principio et fine secundi modi esset : propter illius tantum vocis 
eleVationem, ubi dicitur : Martine dulcedo in prime tono a 
Domino Oddone curiosissime est emendata ) (Gerbert, I, 256)o. 
Or, par une singuli&re rencontre nous avons dej^ eu & nous eten- 
dre sur cette petite pi^ce, dont nous avons le texte integral note 
depuis le xi e siecle ; elle est enticement du l er mode, preuve 
qu'elle a subi des corrections dans les finales ou qu'une partie 
en a ete transpose, tres proba,blement la partie centrale sur 
laquelle nous reviendrons encore. 

Un traite attribu6 ^ Guy d'Arezzo : Correction des antiennes? 
r6vele qu'anterieurement ^ lui on avait pris Thabitude de ter- 
miner d'une maniere fautive nombre de cantilenes : ce qui prouve 
encore que les musiciens ou les chantres des ix e et x e si&cles 
modifiaient dans bien des cas les cadences des timbres officiels. 
Ges modifications ne sont pas sans motifs, mais il importe sur- 
tout de constater leur realite\ 

Au xi e siecle encore, J. Cotton consacre deux chapitres aux 
alterations apporte"es aux tonalites des antiennes (Quod stultorum 
ignorantia saepe cantum depravet in P. L. CL, ch. XV, et aussi 
ch. XXII.) Ces chanteurs ignares ont pris Thabitude de com- 
mencer telles antiennes sur la mese (LA) au lieu de la paranete 
dieuzeugmenon (Rfi), et d'autres fois sur SI \> au lieu de Do sicque- 
insolitum inter E et b molle inter vallum faciunt.., 

(1) Riemann, Handbuch der Musikg., II, 73-74. 
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cedes esthetiques que le compositeur et 1'executant avaienl 
a leur disposition. 

Aussi est-ce une erreur que de trailer cette periode de 
1'histoire en considerant alternativement les documents 
notes par lettres ou portees et les manuscrits neumatiques; 
si l&s uns nous fournisisent des dessins miisicaux simples- 
et precis, les autres nous revelent les inflexions les pluis 
delicates de la voix, et en cela meme les veritables possi- 
bilit&i, Faspect reel, et les tendances du sentiment tonal. 
Ces deux modes -de notation, coexistant comme par mira 
cle, et parfois superposes, devront toujours etr& confronted 
si Ton tient a se faire quelque idee de la tonalite vers Tan 
mil. 

L'inventaire deis possibilites 1 recelees par la musique 
vocale serait incomplet si Ton n'y faisait figurer le chro- 
matisme naissant, rationnel, admis comme une neoessite 
par les theoriciens. 

A vrai dire il n'existaif guere qu^entre le si et le si b^ 
isurvivance de Fancien systfeme synemmenon. 

Mais 1'emploi des modes est exclusif de cette disposition 
antique : celle-ci resulte d'une theorie complete, qui abou- 
tit ^ une organisation de 5 tetracordes, dont 1'un, le 
3 e Synemmenon , constitue une bifurcation. Les modes 
medievaux sont egalement groupes en un systeme, mai& 
combien factice, et chacun pretend vivre de sa vie propre; 
normalement le si b n'y avait aucune place; il s'y intro- 
duit cependant a la faveur de oette incomprehensible hor- 
reur du Triton. II semble que la prohibition de la quarte 
augmentee soit d'origine polyphonique ; les traites hue- 
baldiens considerent comme impossible d' organiser 
un chant du 5 e ton (/a), dont la chorda est si, au moyen 
de la quarte inferieure qui serait fa (i). 

Dans bien des cas, la cantilene fait sentir le Triton melo- 
dique, qui ne devait pals, chequer les anciens; on le trouve 
dans les vestiges de chants grecs qui nous sont parvenus, 

(1) Hucbald, op. cit., col. 979. Dfcs le ix siecle ce 5* ton preoc- 
cupe les musiciens : toute Fhistoire de la tonalite va tourner 
autour de lui. 
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<et on admettrait facUemmfc qu'il ait meme ete agreable 
aux oreilles helleniques (i). 

Cependant on 1'a fait disparaitre de bien das antiennes 
soit en remplagant le si par un auire- degre, soit en 1'abais- 
-.sant d'un demi-ton (2). L'exJstai'Ce de ce site est consa- 
cree par le fait que 1'octave type de 1'orgue contient les 
2 degres si et si ; ceci en parfaite concordance av.ee les 
gammes deduites des melodies liturgiques telles. qu-e nous 
les presents Odon, lesquelles. comportent toutes le B rotun- 
dum . II faut renxarquer qu'il a tout a fait le caractere 
d'un degre ch.roma.ti que,, etranger a I'Schelle normale, car 
rauteur qui nous indique la vaJeur de chaque intervalle 
adopte la dispoisition suivante : 

...A-T(on) t B-S(emHon) C-T etc. (5 e ton) (3) 
-et le tableau, longtemps enigmatique (4), qui figure dans 
son traite nous enseigne non seulement la probability du 
chromatisme (5) mais encore 1'une de ses principales con 
sequences nous evitant ainsi le soin'de la rechercher 
a savoir, la transposition. 

L'auteur que ce soit Odon I er ou Odon II considere 
line ecbelle generate de$ sons employes pratiquement, or- 
domes de la fa^on suivante : 

TTSTTSTTSmSTTSTTSniST 

(T=ton, S= demi-ton, m. = probabl'ement demi-ton mineur) 
et indique que Ton pent eonstruire 5 iseries sur ce canevas; 

(1) Y. 1'importa-nte etmde de M. Maurice Emmanuel, in Encyc. 
de la Musique, p. 355 et s,qjq. et les transcriptions des monuments 

, de la musiqaie grecque ancienne, par M. Salomon Reinach, dans 
"la Musique grecque. 

(2) Yoir une note precMente. 

(3) Y., k Dialogue deja eite, b- = si bemol, B = s i naturel. 

(4) Gerbert, Script. I, 274, Figure egalement dans la P. L. 
a cet auteur (t. 133, eol. 783). 

(5) Jacobsthal, Chromatische Alteration, est convaincu de 
remploi dn ckconaatisme d^s le ix ou x siecle. n s'appuie sur 
1'usage de la transposition, qui semble bien 6t a bli (v. ce que 
nous disons plus bas) et sur les alterations inevitables qui en 

-resultajemt. D'autre part le chapitre IX est consacr< ft 1'examen 
de certains schemas d'Hucbald relatifs aux absoniee , et qui 
4'apres Fauteur font ressortir 1'emploi du chromatisine. L'ou- 
vrage est fait tres seusement et les conclusions sont aecep- 
tables. Riemann fait des reserves, 
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la i re debute par le sol grave (1'ancieime proslami>a3io- 
men<e) : c'-est la gamine fondamentale,, qpii oomprend le 
tetracorde synemmenon, sa repercussion a 1'aigu, et pro- 
duit dans I'&helfe generate deux series de 3 deini-tons : 

T S m S T 
gab B a d, et leur octave. 

La 2 a iserie est dans- le rapport 9/8 (i ton, epogdous) avec 
la i 1 * et commence par la note la grave; comme ses degree 
sont repartis d'apres les intervalles de 1'echelle generate, 
IT en r&ntte les groupes de demi-tons isuivants' : 
do % ri fa % sol do do ft fa fa S. 

La 3 serie, en rapport de quarte avec la i re , debute par 
la note ut (C), et donne les groupes : 

re Jf mi et re re ft. 

Les 4 e ( et 5 e series, commencent respectivement par re et 
sol et n'apportent aucun nouveau chromatisme. 

II ne faut pas conclure de ce tableau que le genre prohibe 
par Clement d^AIexandrie,, etait oependant couramrnent 
employe dans la cantiKne officielle; c'est une chose pos 
sible mais non prouvee; en revanche nous Tavons vu figu- 
rer dans une partie d'organum r dans le chant profane et 
ce qu'Il faut retenrr, c'est que Tobservation quotidLenne 
de la pratique musicale arnene les theoriciens occidentaux 
-a une conception de la tonalite tres differente de celle qul 
etait precbnisee et Imposee par Tecole romaine, Le tableau 
-d'Odon equivaut a la reduction de& huit modes a nn seul 
scheme et a sa transposition exacte a partir de differents 
degres, transposition con^ue comme nous la realisons nous- 
memes, avec obligation d'alterer certains degres (i). Quant 
-aux motifo qui ont provoque Fusage de ce chromatisme, 

(1) Notons que Guy d'Arezzo, comme ntateur d'Odon, mais 
ennemi de tout chromatisme, nous signale la possibilite de la 
transposition, mais sans alteration; H y a done modification 
mdodique de la canta&ne en passant d'nn ton ^ Tautre (Epistola, 
col. 428, P. L., 141). Cette mani&re d'exposer les quatre tons 
principaux nous parait assez elementaire et d'ailleurs n'evite 
pas le chromatisme, ni le triton ;, void, en effet, la forme du 
4 e mode (sol) : 

GBcccccdbaG 
Tu pa-tris sempiternus es fi-li us 
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ils ne sont pas aises a determiner; 1' horror Tritoni )> y 
est pour beaucoup; la suppression du si et son remplace- 
ment par le si t> creait un autre triton entre le si fe et 
le mi, qu'il fallait '<viter par le mi $ ; le 5 6 ton se trouvait 
une fois -de plus en vedette et commei le rendez-vous de 
toutes les fluctuations, alterations et etrangetes qui devaient 
finalement I'assimiler a ison plagal, au moins pour la forme 
melodique; mais il n'est pas le seul : le f ton (sot) est fre- 
quemment assimile au i er par 1'intervention du si fa ; les 
theoriciens en font souv-ent 1 J observation, et le meme Odon 
traite de Stultissimi les chanteurs qui commettent cette 
erreur (r); elle donnait encore naissance 1 au triton si fa -mi, 
que le 'chantre devait corriger par un mi fa. 

Enfin, la transposition et le chromatisme dont on trou 
vait I' example dans les erreuns. meme? des chanteurs, per- 
mettaient precis&nent de construire des organa a la quinte 
a la quarte et meme a la tierce sans apporter la 
moindne modification au dessin melodique. 

Aussi ? toute theorie n'etant que le reflet d'une 'expe 
rience, nous ne iserions pas surpris que ce tableau trans- 
posdteur n'ait trouve son origine dans le chant polypho- 
nique; le souci de peindre la realite, qui se manifeste dans 
la description des tons, ne peut manquer de se retrouver 
dams cet expose, incomprehensible au point de vue de la 
theorie ancienne, mais tout a fait lumineux -si Ton admet 
que la pratique musicale occidentale depassait singuliere- 
ment les traites latins, qu j elle lui etait meme etrang&re, et 
qu-e le-s musicographes dea ix e et x e <siecles tous Anglais, 
Beiges, Frangais s'evertuent a traduire au moyen des 
pauvres elements de 1' Octoechos , les caracteresi d'une 
tonalite fondeei isur d'autres principes, et d'une esthetique 
ayant a sa base un mode d'execution inconnu de 1'anti- 
quite. 

Ceci nous amene a resumer dans un court tableau Fetat 
He la musique occidentale a la fin du x e si^cle. 

En apparence : 

Toute musique s'appuie sur les huit tons dits gregoriens; 
la finale est un imperatif auquel on ne -saurait echapper. 

(1) Gerbert, Script., I, p t 262. 
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La monodie diatonique predomine; a ses cotes, nait 'et se 
developpe une polyphonie rudimentaire n'utilisant que la 
quarte, la quinte et 1' octave. 

La tonalite generale ast celle de 1'antiquite, dont la logi- 
que nous echappe souvent. 

En realite : 

La musique vocale se groupe autour de quelques 
echelles : ut, fa sol d'une part; re 'et la d'autre; part. Celle 
de do semble 1'emporter et est utilisee par les instruments.,. 
1'orgue ten particulrer, dont elle devient la serie-type. 

.La monodie emploie couramment des intervalles mini- 
mes etrangers au diatonisme 7 autour desqueLs ou grace aux- 
quels se 'Constituent des groupes attractifs, d'origine expres 
sive ou rythmique. 

La polyphonic, institution occidental, est deja passee a 
1'etat d'-element esthetique 5 adaptee a des groupes res- 
treints, ( et presente plusieurs aspects (organum, diaphonie). 

Le chromatisme est utilise <et permet la transposition, 
done une nouvelle reduction possible des echelles (i). 

La polyphonie determine encore (ou precise) 1' existence, 
dans tout ambitus suffisant, de deux poles. : la chorda 
et la finale et met en valeur un intervalle considere 
comme dissonant : la tierce mineure ou majeure, selon 
qu'elle est associee aux echelles melodiquos. du type ri ou 
du type ut. 

Ainsi les manu&crits notasi et neumatiques, aussi bien 
que las texles des traites, nous retracent 1' existence, 1'in- 
fluenoe, 'et 1'invasion d'un art notablement different de ce 
qu'on est convenu d'appeler 1'art gregorien; las formules 
figees de ce dernier nous empcchent de; voir directement 
quel etait le sens de la tonalite occidental, mais on devine 
que celle-ci est beaucoup mieuxj determinee que celle des 
modes, et qu'elle is'appuie sur des principas directeurs, 
encore qu'empiriques, beaucoup plus stables et imperatifs 
que les considerations numeriques auxquelles faisaient 
appel lea maitres latins. 

(1) Ou reciproquement : la transposition entraine comme 
consequence le chromatisme. 



CHAPITHE III 

XI e SIECLE 

Progres de la tierce. 

A s'-en tenir aux examples de polyplionie du Micro- 
logus (i), on iserait teate de croire qii'aucune modifica 
tion ne s'est glissee entre le ix e et le xi 6 siecles. 

En verite, et aii point de vue general de la tonalite, c'est 
toujouns- le meme compromis qui regne entre la tradition 
occidentale, recelant une force d' expansion extraordinaire, 
et Le dogme latin qui a pour lui 1'autorite de son origine. 

Cependant, si 1'on pauvait douter de rinfhience de 1'ecri- 
ture polyphonique sur la selection des echelles et leur hi^- 
rarchie, en roeme temps que sur la valeur estlietique attri- 
buee aux interyalles, il suffkait de :se reporter au texte de 
Guy d'Arezzo (2). 

(( De la serie des intervalles propres a la composition 
polyphonique, dit-il au chapitre XVIII de son Microlo- 
gus (3), nous excluons la quinte et le demi-ton, et ne -con- 
servons que le ton entier, de mem que la tier-ce majeure ? 
la tierce mineure et la quarfce; de ceux-ci, la tierce mineure- 
a le rang le plus has, la quarte le plus haut . 

II n'est pas. ici question de dissonance ou de consonance; 
1'auteur a defini d'autre part la quinte comme une conso 
nance, et Texclut neanmoins au rneme titre que le demi- 
ton alors qu'il utilise les cc dissonances de tierces. 

Aucune raison theorique de ce choix n j| est fournie; Guy 
pretend seulement que son precede lui perniet d'obtenir un 
organum plus doux (mollis) que la diaphonie dont il a parle 
precedemment, produite 'par repercussion, a 1' octave, de 
la partie inferieure. 

(1) Vers 1025. 

(2) Dates probables : 995-1050. 

(3) Edit e dans la P. L. Gerbert, II. Brandi, Guido Aretino,, 
1882, p. 363 a 396. Ms. la,t., 7211 (B. N.), etc. 
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En revanche cette selection d'intervalles en entraine une 
autre dans les echelles : 

Des differents tropes, les uns supportent la polyphonic; 
'(apti sunt); d'autres lui conviennent (aptiores); d'autres 
enfin s'y adaptent parfaitement (aptissimi). 

Apti sunt, ceux qui produisent 1'organum a la quarte, 
e^cluslvement par le diatessaron, (la quarte juste) comme 
le Deuterus en si et en mi. 

Aptiores, ceux qui en outre de la quarte, produisent les 
Intervalles d'organum de seconde et de tierce, par le to ( n 
entier et la tierce mineure rarement permise comme le 
Protus re et la. 

Aptissimi, ceux qui les utilisent (les intervalles de quarte, 
seconde et tierce) dans une large mesure >et en obtiennent 
le plus bel effet, comme le Tritus et le Tetrardus do, fa 
et sol. Ceux-la permettent d'accompagner le chant avec le 
ton entier, la tierce majeure et la quarte (i). 

On ne peut pas souhaiter de voir exprimer plus nette- 
ment la conclusion a laquelle nous arons abouti prece- 
demment : exclusion progressive des melodies debutant 
par le demHon (rattachees au Deuterus) et groupement 
des autres dessins autour des deux types defmis respecti- 
vement par la tierce mineure et la tierce majeure. L' atten 
tion dont oet intervalle etait I'objet dans I'orgamim d'Huc- 
bald se traduit concretement en Tan mil, par son emploi 
a titre d' accord, susceptible meme de remplacer la quarte, 
quand il s'agit d'eviter le triton. Guy nous dit textuelle- 
ment que sous chaque note, sauf le si naturel, on trouve 
tine quarte; et lorsque ce si naturel se pre&ente dans les 
xc distinctions la voix organale doit etre so?. Dans Tavant- 
dernier exemple du chapitre XVIII, (Ex. n) Finflexion 
do, $i $, do est soulign^e par sol, sol, sol (2), et 1'accord 
suivant est une tierce : /a, la. Ainsi done 1'articulation de 

(1) Micrologus, suite du meme ch. XVIII. 

(2) Dans cet exemple Taccord sol-si b, n'est mme pas neces- 
-site par Tobligation d'6viter le triton ; au lieu de : c c, onpou- 

g g g 
it tout aussi bien 6crire c B c ou c fe c 

g g g gf g 
Cette disposition nous enseigne que le si est une broderie du 
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i' ensemble polyphonique peut se faire sur une tierce T: 
oelle-ci est attaquee )> directement, selon 1'expression des 
iiarmonistes. Enfin les autres exemples notes qui viennent 
ia 1'appui du texte ne revelent que des melodies et des 
organum debutant par /a, sol ou ut, et tous ces orga- 
num tournent autour de Tun de oes trois sons, qui ont 1* as 
pect de pedales. (i). 

Cependant s'il a donne droit de cite avec une netted 
t une bonne foi auxquelles il faut rendre justice aux 
usages musicaux du xi e siecle, independants de toute doc 
trine abstraite, Guy d'Arezzo est demeure etranger au sen 
timent tonal de 1'Occident. 

Nous ne croyons pas, comme Pavance M. Maurice Emma 
nuel, que Guy d'Arezzo ait ete non seulement un musi- 
cien (2), mais meme un artiste; il nous apparait plutot 
comme un pedagogue tres soucieux de maintenir la tradi 
tion et tentant par tous les moyens d 5 as-surer Texjacte lec 
ture des textes musicaux. De fait, tous ses traites revetent 
>un aspect 61ementaire et -surtout une tendance constante 
a la simplification qui conviennent bien au but propose : 
instruire rapidement les enfants, leur inculquer 1'impor- 
lant repertoire liturgique, mais de telle sorte qu'ils ne com- 
^mettent pas les nombreuses- erreurs dont on est si souvent 
temoin (3). Son savoir etait d'ailleurs etendu, ses observa- 

do (et non une note r6elle) ; la b&nolisation du si, revile le souci 
<Fecarter toute ressemblance avec la musique profane (do-si-do), 
dont nous dcouvrirons plus loin les tendances. 

(1) Les textes et exemples de Guy nous paraissent done d'une 
'grande importance : le r6actionnaire tout au moins le conser- 
vateur qui s'occupe de redresser le Chant officiel (v. son trait6 
des corrections du chant liturgique), et a re"instaure dans ce 
but la notation sur ligne, innove'e presque deux cents ans avant 
lui, par Hucbald, ne pent se soustraire aux habitudes qu'il a 
constat4es au cours de ses voyages, et qui se sont install 6es dans 
les monast&res. L'emploi de la tierce, de la transposition, des 
alterations, des broderies , du trembld, surtout la selection 
^des ^chelles, sont des phenom&nes d'ordre pratique, qui nous 
annoncent Tapparition prochaine d'une nouvelle esthetique, 
iondee sur une application des rapports sonores etrangere 
,2'antiquite et au monde gr^gorien. 

(2) Hist du Lang, miis., ch. consacre ^ Guy. 

(3) De ignoto cantu, au debut. Gette idee est d'ailleurs exprimee 
.'souvent dans ses traites.^ 

7 



lions nombreuses et son experience -solide : conditions* 
indispe&sables a toute vulgarisation judicieuse. II connalt 
Men Boece qu'il cite en plusienrs endroits : son traite est 
bon pour les philosophes, mais non pour les chanteurs (i); 
il se refere souvent a Gregoire, et renvoie le lecteur an 
brillant Abbe, le reverendissime Odon dont YEnchi- 
ridion comme le Micrologus de Guy, peut servir a 
Finstruction des enfants (2). 

Mais precisement, la necessite de simplifier entraine- 
notre auteur a des remarques qui nous renseignent sur la; 
musique de son temps : nous ne retiendrons que les plus- 
es'sentielles. 

i Guy n'a pas 'Conscience du rapport harmo'nique qui 
existe, entre les notes d'une melodic; il ne signale pas Texis- 
tence, pourtant reelle dans bien des cas, de cette <c chorda 
qui creait un second pole 3i distance de quarte ou de quinte 
-de la finale. Bien plu, il juge inutile, au cliapitre VII de 
distinguer 8 modes, 7 lui suffisent, attendu que les hui- 
tiemes )> voix (octaves) reproduisent les premieres; le 8 fl ion 

(1) De Ignofo (fin). 

(2) Si des eveques et des papes sont restes cIbres par leur 
science musicale, celle-ci etait plutdtrare danslebasclergesec.ulier 
et dans les monast&res, et c'est un &ouci constant pour les metres 
de musique que d'obliger les chantres ^ ne pas altererles melodies 
traditionnelles. Nous avons vu Odon qualifier d' imbeciles * 
les chantres qui confondent les cantilenes du 7 e ton avec celles 
dul er ; Guy d'Arezzo pretend que Musicorum et canforum magna 
est distantia (Po^me sur les antierines) et ecrit un trait 6 sur la 
veritable manl ere de chanter certaines antiennes, constamment 
deform ees par les chantres. Ce traite n'est peut-etre pas de Guy,, 
mais seulement de son epoque ; il slnspire des mercies principes* 
que le Micrologue, reconstitue avec soin la melodie de plusieurs 
antiennes, et s'indigne que certains commencent tel graduel en 
F et le terminent en A (la aigu), alors que les quatre seiiles 
finales sont D, E, F, G. Certaines melodies sont donne*es en. 
lettres. Quoi qu'il en soit, Odon et Guy tendent vers un meme 
but : permettre au premier venu de reconnaitre au'moyen des 
signes et des noms des notes? les intervalles exacts qui constituent 
la melodie traditionnelle, apprise d'abord par audition. Odon 
se flatte d'avoir obtenu ce resultat en trois on quatre jours, ou 
au plus en une semaine. (Dialogus, Gerbert, I). Cf. Brandi> 
Guido Aretino, p. 168. 

Les affirmations de Guy sur Tignorance musicale du petit 



-93- 

(re) ne lui parait done pas distinct du Protus au- 
thente (i). 

En revanche si le rapport : Dominante Tonique lui 
echappe, rimportance de la finale passe an premier plan ; 
tout le chapitre XI lui est consacre. Nous ne pouvons deter 
miner le mode par la premi&re note du chant ou quelqu<e 
autre son : ce n'est qu'apres avoir tout entendu et particu- 
lierement la finale, que nous pouvons sans crainte d'erreur 
nous prononcer sur le trope adopte. C'est encore a cette 
finale, qui termine le chant et les distinctions , par- 
f ois se trouve a leur debut, donne son noin au mode, que 
doivent se referer les autres sons, formant tou jours ave<? 
elle line des 6 concordances : ton, tierces majeure et mi- 
neure, demi-ton, quarte, quinte (2); elle a la predominance, 
c'est elle qu'on entend le plus frequemment et avec le plu^s 
d' evidence. Nous dirons done que dans tout chant, c'est 
la derniere note qui determine le mode (3) et ees finales 
ne sont que quatre : D. E. F. G. 

Rien d'etonnant a la suprematie de la derniere note, dit 
encore Guy : n'en est-il pas ainsi en grammaire ou la der 
niere lettre ou la derniere syllabe revele le cas, le 
nombre, la personne ou le temps (4) ? 

Ainsi rien n'est change depuis Hucbald, a la maniere de 
concevoir la tonalite : comme un fanal, la tonique est placee 
au point de rencontre du cantus et de Forganum; chacun 

clerge en Italie sont confirmees par la Chronique de Richer, 
dont une phrase est significative : ... Et quia musica et astro- 
nomia in Italia tune penitus ignorabantnr... La Chronique 
s'arrete en 995, c'est-&-dire au moment de la naissance de Guy. 
(Richer, Histoire de son temps (888-995), par Guadet, 1845^ 
t. II, p. 49.) 

(1) H parle cependant, mais comme par snrcroit, du 8 e en Re^ 

(2) n veut dire que les seuls intervalles m^lodiques employes 
dans une neume (ou toute autre piece complete), sont les six 
consonances, mais mesuree a partir de la finale; U cite comme 
exception une antienne qui debute sur C (ut) et finit sur E (mi), 
les deux sons &ant separe"s par une sixte mineure. 

(3) Ch. XI, dernier paragraphe. H dit au debut de ce para- 
graphe : Additur quoque et illud, quod accurati cantus m 
finalem vocem maxime distinctiones mittant . 

(4) Id. 
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d'eux s'y achemine par des voies differentes : le cantus, par 
les meandres de la melodic traditionnelle, Yorganum, 
presque en ligne droite (Ex. 12 et i3); c'est le cordeau charge 
d'assurer la bonne direction et de maintenir toujours pre 
sent A 1'oreille des chanteurs le son de la finale, ou un son 
tres voisin, susceptible de se porter sans h&itation a la 
finale, 

2 Le besoin de simplifier iet de pr<5ciser entraine Guy a 
elaguer tout ce qui pourrait encombrer sa theorie tres claire 
des tons. Le chapitre X (i) .auquel nous avons deja eu 
recours precedcmment nous avertit qu'en dehors dos lignes 
pures que Fauteur se plait 2t nous dessiner, on usait pour 
varier, modifier ou alterer la cantilena, de precedes nom- 
breux et -compliques dont les manu'Scrits neumatiques nous 
ctonneraient peut-etre une idee si nous savions les lire inte- 
'gralement; les modifications les plus frequ^ntes provenaient 
du mauvais choix du mode, les interfiles de la melodie se 
trouvant ainsi affectes de valeurs inexactes : demi-ton au 
lieu de ^ton, etc. Mais surtout il s'en prend aux alterations 
par diesis qui peuvent seulemient se produire aux 3 e et 
6 e .sons (do et fa) et encore rarement. Partout ailleurs il faut 

(1) Ce chapitre X soul^ve un probl&ne. Toute la partie oui 
concerne les diesis fait defaut dans le plus ancien ms. consult6 
par Hermesdorff et n'apparait que dans un ms. (allemand) du 
xne-xiiie siecle. Elle peut done n'etre pas de Guy d'Arezzo 
Elle manque ^galement dans tous ceux des mss. de la B N de 
Paris qui contiennent le Micrologus. Toutefois, Engelbert vers 
1300, parle des subductiones en se r6f&ant expresstoent ^ 
Guy, Aribon ni Jean Cotton (xie s.) ne parlent de ces alterations 
Brandi, dans son edition des ceuvres de Guy d'Arezzo, d^crit 
les manuscrits italiens qui les contiennent sans faire allusion 
& ce chapitre X. 

Les mss. consultes par Hermesdorflf offrent & l a place de 
Texemple incomprehensible (Desiderium...), public par Gerbert 
et ses successeurs, un texte qui explique comment pouvait se 
produire Talteration du troisieme son, Ut ; on devait chanter * 
ut fl-re-la, ou mtoe re-ut fl-rd-la, ce second dessin et an t 
beaucoup plus facile & &nettre et annon ? ant la formule de 
cadence : fa-mi-fa, que nous trouverons d^finitivement ins^r^e 
dans les traites au debut du xm* siecle. Toute cette partie du 
chapitre X demande une 6tude d^taillee que nous espfrons 
publier quelque jour. V. Hennesdorff, Microloque, p 53 et 
note (en allemand). V. Ex., 14, 15, 16. 
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les exclure rigoureusement; faute d'agir ainsi on se trouve 
dans 1'obligation d'en generaliser 1'emploi. Les consequen 
ces en etaient d'ailleurs considerables, car on pouvait iden 
tifier le i er et le 4 modes, non plus seulement par la bemoli- 
sation du si, mais par 1'alteration ascendante du fa (dans le 
protus), tandis que celle du do assimilait le 4 e , puis le i er 
altere, au tritus. Malheureusement Guy se borne a des indi 
cations generates sans donner d'exemples; il s'agit en effet, 
de proscrire et non d'edifier, mais ce dixieme chapitre nous 
laisse apercevoir comme a travers une brume toute une 
pratique complexe, abondante, approchant fort de notre 
transposition, et dont la theorie, si elle avait ete faite, tour- 
nerait autour de quelques typeis voisins du tritus, avec deis 
foyers attractifs : mi- fa et si-do, (i). 

3 D'ailleurs le troisi&me mode est de plus en plus en fa 
vour. Ayant parte (ch. XVIII) des particularites qui peuvent 
se presenter dans <c 1'organisation des cantilenas, il fait 
ressortir la souplesse du tritus (fa, et son plagal ut] et sa 
preponderance dans la diaphonie, a laquelle il est plus apte 
que n'importe quel autre ton; aussi voyons-nous Gregoire 
le preferer, non sans raison, aux autres voixi . II ajoute que 
si du chant gregorien on retirait le 3 e mode F et C qui 
fournit de nombreuses intonations et repercussions )) 

(1) Precisons qne Guy n j a pas prohibe absolument Tusage de 
ces alterations : il en a seulement limite remploi, et en a meme 
fourni la mesure theorique exacte (v. notre precedent chapitre). 

Le terme subduction parait bien designer une 16gere in 
flexion de la voix au-dessous de la tonique ^ laquelle elle revient ; 
dans le cas oti cette tonique ( finale ) est H, mi, la, sol, si, la 
subduction se rapproche de do %, re 5, sol $ 9 fa jp, la $; 
toutefois on ne pouvait employer que do et fa diizes; c'est la 
notion de <c sensible qui penetre dans le chant liturgique, et 
d'ailleurs, M. Gastcue" indique que le mot subduction designe 
la sensible aux x et xi^ siecles. (Les Primitifs, p. 82.) Engelbert 
dit que la diesis id est subductio se rencontre surtout 
dans le 5 ton entre si et ut et mi et fa. II semble bien qu'il consi- 
dere Tintervalle de diesis comme plus petit qu'un demi-ton : 
... tanta est subductio diesis a semitonio majori, qiianta est 
semitonii ipsius integro tono . (De Musica, Tract. IV, ch. IV, 
p. 341 et 342 apud Gerbert II Cantus consonus secundiim 
Guidonem... >) 
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- pres de la unoitie du repertoire disparaitrait. Au ch. X 
il parle encore du Tritus, qui comrrtande au tetrardus et au 
protus. Ce mode a toutes ses attentions : il ne ananque 
jamais de signaler les fautes qui pourraient le dformer : 
on ne doit pas user de la seconde inferieure, a cause de 1 s im 
perfection du demHon (fa-mi) (i), qu'il faut encore inoins 
remplacer par un ton, comme font des ignorants; eviter de 
chanter F.G.A.B. comme c.d.e.f. 0), sous pretexte d'eviter 
le triton. Et lorsqu'il calcule la serie de quintes (3) ascen- 
dantes, c'es? du fa qu'il part, pour aboutir a un son qui 
se trouve entre F et G, obtenu par la quinte superieure 
du B (4) . Enfin il revient sur la ressemblance des tons 5, 
6 et 7 (c, f . et g.) qui donnent lieu, en monlant, a la meme 
serie de deux tons, soit une tierce majeure (5). 

Ainsi se precise que tout le probl&me esthetique de la mu- 
sique va tourner autour du 5 e et du 6 e tons fa et do; ce der 
nier est encore efface, ce n'est que le plagal; mais I'objec- 
tion continuelle qu'on fait au si bmol de 1'authente nous 
avertit que c'est ien definitive yers cette forme plagale qu'on 
s'orientera. 

4 Une derni^re innovation devait consacrer la simplifi 
cation de la ligne melodique, la purete du diatonisme, et 
accroitr^ la preponderance de fa et ut : c'est 1'usage de la 
portee. Dans un court traite (6) attribue a Guy, mais qui est 
certainement de son Spoque et inspire directement de son 
enseignement, il est specific qu'en presence des alterations 
r apportes aux antiphonaires il est indispensable de disposer 
les neumes de telle sorte qu'il n'y ait plus d'erreurs pos 
sibles. On tracera done une ligne, qui representera un son 
let toujours le meme; ce son sera indique par la lettre du 
taonocorde placee en tete de la ligne; de meme chaque in- 
'terligne representera un son et un s-eul. De plus les lignes 



(1) Gh. X. 

(2) De Ignoto. 

(3) Id. 

(4) fl connatt done bien le fa %, mais semble vouloir T6carter 
e la musique. 

(5) De Ignoto. 

(6) Aliae Guidonis regulae de ignoto cantu. 



97 

seront colores en rouge et jaune (i). La direetrice, c'est la 
ligne de fa, puis au-dessous. d'elle la ligne d'ut, et ainsi de 



On reconnait ici la disposition bucbaldienne : certains 
manuscrits du x e 'si&cle prouyent que le copiste se servait 
<des lignes tracees a la pointe dans le parchemin (pour le 
texte) comme de portees : an debut de la ligne le signe de la 
note (origins de la cle); sur la ligne, la ou lei syllabes chan- 
tees; prati quern ent des le x fl siecle beaucoup de clercs ali- 
gnaient tres exactement leurs signes neumatiques (surtout 
de points) et au xi e (2) des documents comportent deja une 
ligne (fa ou nt ?) qui sert de reference (3). 

La disposition guidonienne n'est que la realisation de ces 
tendances et Texpression d*une volonte nettement 'expri- 
mee : fixer sans ambiguite la forme traditionnelle de la can- 
tilene. 

La generalisation de la portee qui se fit d'ailleurs plus 
lentement qu'on ne le croit, coupait court a toutes les pra 
tiques extra-diatoniques du chant liturgique ou profane : il 
ne restait aucune place pour les petits intervalles, les die 
sis , les trembles, etc., et le B rotundum lui-meme dut 
etre represente par le place devant le si. dependant, Guy, 
loin d'apercevoir cette consequence, continue dans 1 ce meme 
traite a parler des notes H6es, adherentes, discret&s ? des 
trembles (morosse el subitanoe (?) particularites mal 
definies pour nous dont il ne voit pas la representation 

(1) H precise que : si parfaite que soit la position des neumes 
{sur les lignes), Us ne signifient rien sans les lettres ou la cou- 
leur. (P. L. 141, col. 415.) C'etait peut-tre une objection aux 
essais de notation sur lignes, sans cles, tenths avant Guy d'Arezzo : 
un manuscrit de 980 est en eflet not^ de cette fa$on. (V. fac 
simile, in P. Wagner, Einfuhrung, etc., t. II, p. 259). Ce docu 
ment est italien. 

(2) V. ms. lat. 1154. La Prose des Morts, du x e siecle, pr6sente 
des neumes parfaitement alignes. 

Le ms. 1139 (xi s.), comporte de nombreux fragments oti 
les neumes sont s6par6s par une ligne. 

L'important ouvrage de de Coussemaker : Hist de rHarmonie 
<an moyen dge, donne des fac-similes de plusieurs manuscrits 
du ixe au xiv e siecle. 

(3) Voir plus loin. 



graphique incompatible avec son systeme. De fait les 
neumes sur lignes des xi e , xif et xm 6 siecles revelent 
souveni par certaines singularites de formes, des artifices- 
melodiques qiii progressivement, ou bien disparurent, ou 
bien se decomposerent en notes r6elles : trilles, grou- 
petti, etc. 

La plupart du temps, >en effet, la representation et le rem- 
placement de ces artifices, des intervalles minimes et des 
groupes attractifs fut realisee par le demi-ton diatonique. 
Cette assimilation &e fit au moyen du chromatisme et de la 
transposition, mettant ainsi en oeuvre toutes les ressouroes 
de la musique occidentale. Nous verrons plus tard le groupe 
fa-mi-fa servir de dessin type pour les cadences, et les tierces 
et sixtes fournir des sensibles, au moyen d 'alterations chro- 
matiques, avant les accords conclusifs. 

Au surplus, pouvait-il en etre autrement ? Le chroma- 
tisme n'etait evince que pour des raisons de morale reli- 
gieu-se : J-ean Cotton, qui s'inspire de Guy, rejette le chro- 
matisme non parce qu'il est d'un emploi difficile (comme 
Tenharmonique) mais a cause de sa mollesse; par contre les 
textes musicaux contemporains de Guy, que nous avons eu 
1'occasion de citer, les traites auxquels nous avons fait allu 
sion, prouvent surabondamm>ent 1' habitude inveteree de 
Tornement chromatique aux foyers d'attraction. II est m^rne 
piquant d'apprendre que le chromatisme etait employe dans 
1'hymne Ut queant laxjs , oelle meme que Guy d'Arezzo 
a employee pour fixer definitivement le diatonique. Le texte 
de FAntiphonaire de Montpellier que nous avons cite dans 
le chapitre precedent 'se complete en effet de la fa$on sui- 

vante : cc Le chromatique est frequemment entendu 

dans les choeurs de femmes iet dans Vhymne Ut queant 

laxis )>. II progresse regulierement par demi-ton, demi-tons 
<et trois demi-tons (i); or, la melodie a destination 

(1) Nous devons le texte exact de cet important passage 4 
M. Girard, Bibliothecaire de TUniversite de Montpellier, qui a 
bien voulu nous en transmettre une copie relevee par lui-mme, 
ce dont nous ne saurions trop le remercier. Yoici ce qui est relatif 
au chromatique : Chromaticum dicitur quasi colorabile quod 
ab ilia natural! discedens intentione et in mollius decidens sicut 
in choro ludentium mulierum frequenter auditur et in ymno 
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populaire debute par do, re, fa. II est done probable que 
les clers ou les fideles avaient pris 1'habitude d'ajouter un. 
do dieze et de chanter do, do dieze, re, fa (i), produisant 
ainsi la serle : 1/2 ton, 1/2 ton et 3 1/2 tons. Ce n'est la 
qu'une interpretation; mais ce qui est certain c'est l'.emploi 
des- groupes chromatiques, et les usages ne se suppriment 
pas d'un coup, par la volonte de quelque moine italien. 

Nous ne savons par les traites d'eccl^siastiques, que ce qui 
a pu forcer les portes de I'figlise d'abord, du cloitre ensuite; 
en comparant la rigueur des regies anciennes, et les con 
cessions que Guy d'Arezzo est oblige de faire : usage du 
bemol, abandon de certains modes, etc., on a la certitude 
qu'une puissante pression est exercee de Texterieur vers 
1'interieur. 

L'Art profane qui, dans la periode precedente, a fagonne 
la cantilene liturgique, et demeure reconnarssable dans les 
formules devenues officielles (2), profite sans aucun doute 
de 1'enseignement qpii, directement ou indirectement, lui 
yient des centres religieiix. Mais il Padapte a ses habitudes, 
^ 'ses directives, et le restitue sous forme d'un fonds impor- 
tant ? dont il nous reste malbeureusement peu de chose en 
ce qui concerne la periode anterieure au xi* siecle. 

En tout cas, les manifestations de Tart populaire ou mon- 
dain nous sont connues 1 dans ce qu'elles ont d'essentiel ei 
donnent la certitude que pas un instant le& compositeurs 
non liturgiques n'ont ralenti leur actiyite. Aux ix e et 

nt queant laxis. Constat autem regulariter per semitonium et 
semitonium et tria semitonia, Diatonicum, etc. 

(Ce texte se trouve au folio 3 de T original, et au folio 443 da 
F. S. de la B. N.) Sans doute pourra-t-on invoquer une erreur 
du copiste ; il faudra Tetablir. 

(1) Ou r-do 3 -ri-fa; v. note relative au Ch. X du Micrologue. 

(2) Rappelons que c'est au xi e si&cle que .la liturgie romaine- 
a adopte officiellement les hymnes en usage depuis quatre ou 
cinq cents ans dans la region milanaise, et dans les Gaules (Ge- 
vaert, Duchesne, etc.) ; sans doute, elles ont subi des retouches, 
surtout ^ regard des melodies qu'il fallait faire cadrer avec la 
th6orie des tons et des finales. Au sujet de 1'introduction des 
formules melodiques profanes dans le repertoire liturgique^ 
rappelons encore Tusage d'emprunter des timbre^ populates 
pour en faire des sequences (Notker). 
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;x* siecle on trouve, nous Tavons dit, des chansons relatives 
*a des -evenements hi&toriques : sur 1'empereur Henri sur 
la mort de Charlemagne, sur la bataille de Fontanet, 
etc., des complain tes, des chansons a boire une ode d'Ho- 
race, des vers de Boeoe mis en musique, etc. Le& textes lit- 
t-eraires sont souvent en langue latine (i). 

Au siecle suivant celui qui nous occupe 1' influence 
'de Tart populaire l se fait sentir dans IBS oeuvres d'esprit reli- 
,gieux. C'est 1'epoque des proses ou epitres cc farcies )> (2) : 
dans ces compositions le texte officiel est integrakment con 
serve, mars entre ses differentes sections, se trouve inter- 
cale un autre texte, generalement chante sur une melodic 
qui lui est propre; dans les premieres epitres farcies, ces 
intercalations sont <en langue latine, et commcntent la par- 
tie liturgique; mais il y en eut en langue vulgaire, surtout 
en France ou elles connurent leur plus grand developpe- 
ment, et ou on les chantait cc la face tournee vers le 
peuple (3). C'-est probablement celte circonslance qui fit 
-considerer comme une <( Epitre farcic a laquelle il fait 
suite le petit drame liturgique des Vierges folles et des 
Vierges sages dans lequel le latin alterne avec le frangais; 
Findication de cette piece n'a en effet ete ajoutee que tar- 
divement a la table des matieres placee en tete de oe docu- 



(1) V. ms. lat. 1118, 1154 et 11632 d6j cites. 

Aubry, Les plus anciens monuments de la musique fran?aise 
(avec F. S.) ? Wooldridge, op. ciL Odon nous donne quelques 
^rers de Boece soulignes d'une musique notee en lettres : c'est 
probablement le plus ancientexte not6avec certitude, de musique 
profane. 

(2) Mais ^. partir du xi e siecle... le chant en langue vulgaire, 
introduit dans Teglise, va prendre place dans r office meme, 

par le moyen de Vepitre farcie (Gastoue, Le Caniique populaire 
-en France, 1925, p. 18). On trouvera en note une bibliographic 
-sur ce genre de composition; clle complete les indications que 
nous donnons plus loin. V. aussi : P. Wagner, Einf&hrung in die 
gregorianischen Melodien, t. I, ch. XIV, sur les Tropes, qu'on 
appelait farciae , etc., au xni e siecle (p. 286). L'invention en 
Temonterait k Tuotilo (x e s.) qui, selonle chroniqueur Ekkehard, 
les accompagnait sur son crowth (p. 281). P. Wagner indique 
plusieurs textes farcis extraits des mss. de la B. N. : lat. 1084, 
1139, 1138, 1118; nouv. acq., 1235, lat., 9449 lat. 

(3) P. Wagner, Origine et dlveloppement du chant liturgique, 
;p. 282. 
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anenL Le R. P. Sablayrolles cite une epitre farcie remar- 
quable en patois 1 proven^al d'Ahc, sur le martyre de saint 
Etienne (i), et donne la transcription de deux autres pieces 
qu'il a rencontres dans des MSB', espagnols, Tun du xi% 
1'autre du xii 6 siecle (2); belle du jour de Paiques est dans 
une franche tonalite de fa ; Fautre qu'on retrouve dans 
notreMs. lat. 1189, mais modifier, est dans le i er ton, avec 
si &<mol, soit tr&s sensiblement re mineur; dans les farci- 
tures >i les deux poles de la melodie la et ri sont tres 
evidents; les <c distinctions se terminent presque toutes 
par la meme -cadence (sol, mi, mi, r<f); la iseconde inferieure 
est rarement employee, mais figure & la cadence terminale. 
La similitude des formulas, leur carrure, la symetrie des 
cadences n'ont plus rien de commun avec la conception 
gregorienne; toujours dans le Ms. lat. 1189, les Lamenta 
tions de Rachel (3) se presentent sous forme de 9 yers, tres 
brefs, chantes sur un meme timbre^ avec des cadences iden- 
tiques (4), et probablement dans le 5 e ton, car la finale test 
placee sur la ligne de repere. L' Ange (5) repond, arec des 
strophes un peu plus developpees, mais construites d'aprfes 
le meme principe; de tels exemples 'sont norabreux. et ik 
confirment que Tintervention du chant collectif populaire 
a imprime a la formule melodique un dessin net, une sym- 
trie rigoureu&e, qui font souvent songer a la musique de 
danse (6), ou plus exactement aux dansesi chantees : deux 
cents ans plus tard une cantilena de chorea sur des 

(1) S. I. M. G., 13* annee, Liv. 2, p. 228. C'est g^nerale- 
ment le jour de Saint-fitienne qu'avaient lieu les rejouissances 
populaires appel^es F^te des Fous . Nous verrons plus loin 
que Toffice de la Fete des Fous comportait precisement une 
Epitre farcie. 

(2) Op. ci*., p. 229 et 234. 

(3) Folio 32, verso. 

|F (4) Dans le texte de la prose de Paques, editee d'apres le ms. 
espagnol cite plus haut, tous les textes ofiB.ciels sont chantes snr 
le meme timbre, les alleluia sur un autre. Les farcitures varient 
quelque peu. 

(5) Folios 33 et sqq. 

(6) ... La forme melodique (des farcitures enlangue vulgaire), 
la disposition des groupes sur les syllabes ne sont point celles 
des ceuvres liturgiques, mais Men celles des pieces ^elites plus 
tard par les trouv&res oules troubadours (Gastoue, Le Cantique 
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paroles latines est construite sur las memes principes gene- 
raux (j). iD'ailleurs, les timbres utilises dans ces genres 
mixtes sont-ils inventes par les -compositeurs, ou simple- 
ment empruntes au fonds populaire? On sait a ooup sur que 
le ix e et le xn e siecle ont utilise *cette derniere isolution, et 
Ton penche a croire, en 1' absence d'indications irrefutables, 
qu'il en fut -cependant de meme pour les contemporains de* 
Guy. Au reste, les plus jeunes d'entre eux vecurent peut- 
etre assez longtemps pour voir eclore les premieres chansons 
de Troubadours (2) : on a conserve une piece du premier de 
ces poetes princiers, Guillaume VII, comte de Poitiers et 
due d'Aquitaine (vers 1087), dont les emules devaient amon- 
celer 1'enorme repertoire de chansons profanes, que les xn e 
et xm c siecles nous ont leguees au nombre de plus de deux 
mille. 

D'autre part, rinfluence de la musique instrumental^ ne 
peut Stre negligee. Outre Torgue qui se repand de plus en- 
plus au couvent et ^ 1'eglise, mais dont le prix eleve -est 
prohibitif pour bien des paroisses, les chants religieux 'sont 
accompagnes en maintes occasionj& par des intrumtents de 
moindre valeur et plus portatife : Torganistrum, ancetre de 
la viele a roue, qui existait au ix* siecle (3) et dont s'est 
occup6 Odon; une 'sorte de viele qui se tient -comme le vio- 
lon moderne, <se joue avec un archet, et deja tres loin du 
crowth (4); peut-etre meme le cornet. 

etc., p. 19), les farces en langae vulgaire ne sont point autre chose 
que des couplets de cantilene (p. 20). Les strophes sont ordi- 
nairement compos6es de vers de huit syllabes, groupes, la plu- 
part du temps quatre par quatre, comme dans le vers latirr 
iambique dimetre, si employe pour les Jhymnes des offices... 
(p. 20). (Bien d'autres passages pourraient tre cit^s, de cet 
ouvrage, traduisant une opinion tr6s acceptable.) 

(1) De Couss., Hist, de I' Harm., P. L. XXVI. 

(2) Aubry, Trouvlres et Troubadours, p. 118. 

(3) Lavoix, La Musique francaise, p. 31, en donne un croquis. 
Peut-^tre la date doit-elle ^tre rapproch^e d'un siecle ou deux 
(xi e s.). Le m&ne auteur rapporte dans une petite Histoire de 
la musique, un texte du x e siecle oti il est question des triples 
cornes , de la musette, de la harpe et d'instruments ^ archet 
(rebec), p. 90. 

(4) Le moine Tuotilo, de Saint-Gall, au ix e si&cle, et d^but du 
x e , jouait du crowth et Fenseignait auxenfants nobles. (Gas- 

^, op. cit., p. 77). 
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Un document du xf siecle (i) -curieux a plus d'un 
point de vue eomporte entre les textes neurnatiques des 
offices religieux une miniature representant deux musi 
cians : celui de droite joue d'une viele a archet et oelui de 
gauche souffle dans un>e sorte de cornet; entre eux cette de 
vise Consonantia cuncta musica . Si Ton pouvait douter 
que les instruments aient ete employes a 1'eglise, le meme 
document -se chargerait de nous renseigner : quelques folios 
plus loin, on rencontre une poesie chantee a mesure regu- 
li&re, et dont -chaque vers est separe du suivant par une 
ritournelle. Pouvait --elle etre vocalisee? Asisurement; mais 
alors les neumes eussent surmonte quelques voyelles ou 
une ligne de prolongation de la derni&re syllabe. II n'en est 
rien, et de plus le texte de la po6sie fait precisement allusion 
a la musique instrumental (2). 

Un autre manuscrit du xi e isi&cle, souvent exploite, le 
latin 1118 (3) represente en regard de textas liturgiques 
notes, ou de la description des. tons, des figures de musi- 
ciens jouant du chalumeau, du crowt, du cornet. II serait 
peu comprehensible que ce recueil monastique ait ete illus- 
tre de la sorte, si la musique instrumental n'avait pas ete 
associee dans bkn des oas a la musique vocale. Les monu 
ments figures representant des instrumentistes dans des 
groupes religieux sont assez rares (4), isurtout si Ton fait 
abstraction de qu-elques personnages conventionnelis-, 
comme des anges jouant de la tromjpette. Nous avons cepen- 

(1) Ms. lat. 9449, folio 34, verso, miniature (x e -xi* s.). 

(2) Verso du folio 73 et 74, Exultet nunc omnis psallens organa 
(ici mllisme). Jungando rithmicum pneuma (mttisme) Enhar- 
monia divina fmelisme) Paraphonistarum turma, etc. 

Le ms. tres bien ecrit, contient des intercalations en langue 
grecque dans les offices. 

(3) C'est un liber troporum du xi e siecle, provenant de 
Saint-Martial de Limoges. Tons les personnages se trouvent 
entre les folios 104 et 114, qui constituent un Tonaire proce- 
dant directement d'Hucbald (Noeane, etc.). L' alleluia du folio 114 
<est illustr6 d'une jongleresse. 

(4) Le chapiteau de Teglise de Bocherville (pres de Rouen), 
ne decrit pas une scene religieuse, c'est une jonglerie ; on y voit 
la viele & archet, 1'organistrum, la harpe, le tambourin, une 
flute de pan, un jeu de cloche, et peut-etre un petit orgue por- 
tatif, sans prejudice de la ballerine qui danse sur la tte. 



dtnt pu photographier un groupe trs archaique figurant 
m0e Yierge tenant dans se$ bras un enfant et ayant k sa 
gtucbe et & sa droite un joueur de vile archet. UB 
croissant et un disque (la lune et le soleil) surmontent co& 
personnages qui appartknnent vraisemblablement au debut 
dn xii* sifecle, et nous paraissent indiquer que la musique 
instrumentaie tait en usag & 1'^glise meme. Enfin dan& 
les dernifcres annes chi xi* ou les premieres annees du 
xif sifcele, Join Cotton (i) neprenant la definition de la dia- 
phonie, donnfe par Guy d'Arezzo nojis precise que dans 
cette circonstaiH)e les voix humaines agissent i la mani^re 
db FinBtrnmeet qu'on appelle orgue (2), ce qui indique- 
qm la technique Tocak est calquee sur oelle de cet instru 
ment (3). 

Et comment refuser aux instruments Tentr^e de Feglise, 
alors qu'au xin e si&cle les concilas sont encore dans T obli 
gation d'y interdire la danse (4), et que les jongleurs y ont 
aocte (5) ? 

Un lei usage semblait naturel au peuple, amuse chaque 

(1) Si c'est Jean TAnglais dont parle Guy d'Arezzo, il serait 
son contemporain, et aurait ddcede vers 1050. 

(2) P. L. GL, coL 1391 et sqq, ch. XXIIL 

(3) Un ms. <k Douai ferait allusion & raccompagnement d'une 
sequence par 1'orgue au xi e si^cle. Probablement s'agit-a de 
1'execution en organum, car Forgue 6tait encore trfcs rare a cette 
^poqae. Mais un point est a retenir : la m^me sequence tait 
ex^cute ^ Bergues, mais sans orgue ni organum; les moines 
ont alors modijQ^ k texte, en faisant disparaltre cum organa,- 
ce d^ail prouve que Ton ne conservait pas aveuglement des 
textes relatifs aux instruments de musique lorsque ceux-ci fai- 
saient defaut ; sauf les textes scripturaires, ceux qui sont recents 
et font allusion aux instruments devaient traduire une realite - 
Fusage de ces instruments TSglise. Gf, Les offices de Saint- 
Wintw, P. Bayart, Lille, 1926. 

(4) Combariea, Hist, de la musique, I, 314, cite trois textes. 
matifs a 1 interdiction de la danse dans les Sglises : 1 en 743 
<P* L., t, S9, col. 522) ; 2<> Concile de Cognac (1260) ; 3* Concile 
<$e Bourges (1286) et synode de Bayeux, en 1300. A rapprocber 
ocs *ouiaei^s que nous avons cit^s plus haut et qui prouvent 
la contitraM de cette coutume ^ travers ks siMes ; le melange 
to profane fc do irel^ieux se rdv^e ainsi d'une fa^on permanent* 
en Occident. 

(5) V0lr plus Mm, 
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jour par les jongleuna -successeurs inunediats des his- 
trions dont certaines -chansons incitaient <c les auditeurs 
a faire des mouvements graieux qu'on appelle danse (i) 

Or T influence de la technique instrumental est detenni- 
nante : Torgue est a sons fixes; rorganistram egalement r 
comportant des sillets, de meme que la rubeba decrite 
par Jerome de Morayie 200 ans plus tard; il en est de 
encore pour le luth, le cornet, sans parler de la harpe 
appr-eciee, surtout dans les pays anglais; seule la viole oa 
viele et peut-etre son aneetre le crowth peuvent produire 
une echelle continue comme la voix humaine. Mais -celle-ci 
n'en a plus guere le loisir et se trouve obligfe ^L se fixer sur 
les degres que lui imposent les instrument. La gamme fon- 
damentale de ceux-ci est le systeme synenamenon commen- 
^ant au do; mais les degras 'chromatiques etaient possibks r 
sauf peut-etre sur Torgue : Aribon 'n'en fait pas mention 
dans ses chapitres consacres a la meisure des luyaux (2). 

On pent done affirmer que si les circonstances etaient fa- 
Yorables a Texclusion des sons cc fluetuants , intervalles mi- 
nimes, etc., par contre tout concourait a la creation de for-^ 
mules imposes par les techniques instrunientales, repan- 
dues par les musicienis. profanes, et finalement acceptees par 
Feglis-e dont le repertoire doit se renouveler et se moder- 
niser pour vivre. 

Les oeuvres extra-liturgiques du xi e sifecle et S. pluis. forte 
raison des ix e et x e ne sont pas encore notees sur lignes; 
leur traduction eist done hasardeuse. Cependant il est pos- 

(1) Jean de Grocheo, cite par Beck (Mus. des Troubadours^ 
p. 112), qui conclut que certaines chansons deTrouv&res pouvaient 
tre dans^es. H s'appuie entr'autres arguments sur les mss. du 
xia an xiv e si^cle repr^sentant des figures de danseurs, chan- 
tenses, etc. 

(2) Fin du xi siecle, in P. L. 150, col. 1333. H donne trois 
mani^res de mesnrer les tnyanx d'orgue : nne ancienne, nne 
autre dne ^ Gnillanme, moine de Ratisbonne, et la sienne, II 
n'en r^snlte que la gamme d'nt avec le si $ et le si naturel. 
L'antenr connaissait cependant le chromatique et renharmo- 
niqne (col. 1330). Le chrcmatisme n'a dt s'introduire et se 
generalise! dans 1'orgue qn'an xm e siecle (V. Gastou6, VQrgue 
en France, p. 42, 1921, et snrtont quelques textes de cette <%>oqne 
que nous rappellerons). 
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sible de controler le patient travail auquel s'est livr de 
Coussemaker (i) en vue de reconstituer la ligne melodique 
de oes compositions. 

On s'aidera de ce fait, qu'un manuscrit du xm e isi&cle 
nous indique la signification spatiale des neumes, an moins 
-en France (2); que d'autre part, les neumes observent tres 
-sensiblement des directions et une repartition qui permet- 
traient de les placer -sur les lignes d'une portee; que meme, 
au xi e isi&cle, comme nous 1'avons dit plus haut, une ligne 
reelle les separe en deux regions (2); qu'enfm il faut adopter 
un diapason qui evite F intervention des alterations. 

Dans ces conditions, les traductions de de Coussemaker 
sont vraisemblables, et au rythme pres, doivent etre bien 
proches de la realite. II en resulte que toute cette 
categorie de chants monodiques peut etre transcrite 
n fa majeur } et parfois en ri mineur (4). Or ce que nous 

(1) Hist, de rHarmonie au moyen age. La derniere partie de 
cet important travail est constitute par des transcriptions en 
notation carree ou moderne des planches en fac-simile. 

(2) F. S. dans cet ouvrage. II pro vie nt de la Bib. de Douai. 

(3) V. F. S., 4, 71. B. N. Les plus anciennes noiations du 
moyen dge du. x e au xv e sitcle. LMrregularit^ et la lenteur de 
diffusion de la port6e peuvent etre suivies sur ces planches. 
Au x e siecle,les neumes sont sans alignement, certains remontent 
dans les marges ; de Coussemaker signale cependant qu'il y 
avait deja une tendance & I'alignement des le x e siecle. Au xi e s. 
des neumes sont align6s dans des mss. anglais et fran^ais ; un 
ms. de Toulouse montre une ligne trace"e entre les neumes, 
ceux-ci etant places ^ distance constante de la ligne ; celle-ci 
n'apparait guere que dans les ms. frangais. Au xn e siecle, Tusage 
des quatre lignes avec une cle ou Tindication du becarre ou du 
bemol (Angleterre) est constant, tandis que les Germains em- 
ploient encore le systeme de la ligne unique. Au xm e siecle, 
on trouve encore des ms. ne comportant qu'une ligne rouge, 
et d'autres tracees dans Tepaisseur du parchemin; parfois deux 
lignes, Fa et Do, p61es des melodies. Nous rappellerons encore 
les interessants ms. de notre B. N. dans lesquels la signification 
des neumes est donnee par une notation parallele en lettres 



(4) V. les cadences finales (m61odiques) des Vicrges folks, 
P. L. XV & XVII. Les Pro'phetes du Christ, P. L., XVIII, donnent 
presque partout des cadences en Fa majeur et terminent dans 
le l er ton. Le Chant de la Sybille, dont de Coussemaker reproduit 
quatre versions du ix e au xm e siecle est en Fa, majeur, etc. 

M. Gastoue a donn il y a quelques ann^es une nouvelle trans- 
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appelon-s aujourd'hui fa majeur etait fe 5* ton, mais modi-* 
ii6 par le bemol de si, et dont le iDialogus , au x* si&cle, 
dit : < il aura done (le quintus modus avec ) 2 tons et 
<un demi-ton, ensuite 3 tons et un demi-ton . Sa finale 
-etant /a, et isa dominante ut, c'est bien notre gamme mo- 
derne melodique qui est utilis6e par les compositeurs du 
xi e siecle. De fait les traductions des oeuvres de provenance 
ou & destination populaires donnent bien 1'impreission du 
majeur classique et les formules de cadences trouvent leur 
equivalent dans les melodies du xvin 6 siecle. On rencontre 
dependant encore des anomalies : tel fragment en fa se 
termine par une formule qui tient le milieu entre ut et 
fa (i), le ton d'uf pouvant etre coiusid6r6 -comme en fonction 
de dominante; tel autre s'appuie sur sol, -et enfin texmine 
en fa telle claiasule omet la sensible (do-re-fa) (2). Les 
Proph^tes du Christ sont entierement traduisibles en fa 
majeur, sauf un ultime fragment de quelques mesures qui 
est dans le i er ton (ri mineur, avec do naturel) (Ex. 20). On 
retiendra cette correlation qui, bien que contraire a la cons 
truction classique, est tout a fait conforme au groupement 
^ctuel de nos 6chelles. 

<jription des Vierges folles; il adopte partout la c!6 d'ut, et Tim- 
pression generate est celle d'ut majeur, avec cadences do-si-do. 
L'auteur signale quelques erreurs de de Goussemaker. 

On pent d'attleurs se reporter au ms. lat. 1139 : quelle que soit 
la cle adoptee : ut ou /a, la tonalite et les cadences sont tr&s 
nettes, les neumes sont presque tous des points, ordonn6s d'apr^s 
une ligne k la pointe seche dans I'^paissexir du parchemin, et 
il ne subsiste aucun doute sur la signification des notes finales 
de chaque couplet ; voir en particulier : f 54, v, avant le 
mot PRUDENTES (Ex., 17, 18, 19) et 1'avant-dernifere ligne 
(cad. finale). Un pen plus loin, dans Les Prophites du Christ, 
voir les cadences f 56, v (texte de Daniel), f 55, derniere ligne. 
fo 57, texte d'Elisabeth (cad. finale), texte de Virgile (cad. finale), 
La publication de M. Gastoue" met en relief quatre timbres 
principaux, tonalite majeure ; v. particuli&rement : Chorus I 
<p. 6), Gabriel II (p. 6), Fatuae ( III, p. 7). 

(1) V. dans les Vierges folles, le refrain du couplet des Pru- 
dentes et celui des Fatuae . Ce sont comme des cadences 
suspensives (ms. 1139, lat.). 

(2) M&ne document ou P. L., XVIII, de 1'Arf. Harm, de de 
ouss. 



Quant aux ceuvres polyphoniques, oulre que les examples 
de cette epoque en son! tres rar-es, leur tradu-ction est 
pnesque impossible. 

On donne generalement le Mira lege du Ms. latin 1189 
comme le premier motet a deux parties traduisible en no 
tation moderne. Mais cette piece appartient a la partie du 
manuscrit qui est du xif si&cle. 

iDans le m&ne document, on trouve cep-endant au f 4i 
des -chants a deux voix qui ne peuvent appartenir qu'au 
xf 'siecle : les neum-eis de chacune des parties sont simple- 
ment alignes d'apres un trait a la pointe, sans aucune cle ; 
la voix inferieure est separee du dessus par une ligne- 
sinueuse rouge. On remarquera les clausules dont la plupart 
sont constitutes par Tunisson (ou la quarte?) et surtout -ce- 
fait : que la voix inferieure est beaucoup plus simple que 
1'autre. Ce caractere de i simplicit s'affirmera de plus en 
plus an fur et a mesure que se developpera la polyphonie 
4 fondee sur 1' usage du tenor . 

Un autre exemple de musique notee a deux parties &e 
rencontre peut-etre dans le manuscrit lat. 18220 (x e et xi e s.) 
C'est un lectionnaire de Saint-Martial de Limoges note en 
neumes et qui presente au verso du f 19 un fragment isole 
d'une dizaine de lignes. La premiere! d'entre elles est sur- 
montee de trois lignes tracees dans le parchemin, et entre 
leisquelles sont distribues les neum-es. Au bas de la page, les 
neumes 'sont exactement reproduits, mais sur une porte de 
cinq lignes, dont les deux plus basses portent la notation 
d'une seconde voixj. Les interlignes contenant deux sons 
(contrairement aux indications de Guy) il est assez difficile 
de hasarder une transcription approximative, meme en fai- 
sant une hypothese sur les cles & adopter. Semblable incer 
titude en e qui concerne quelques fragments a deux voix 
contenus dans le manuscrit de THistoire de saint Babolene 
(lat. 12696, xi e siecle) (i), ici les deux parties sont not6es en 
ueumes; leur lecture permet seulement de constater que 
1'organum accompagne note contre note et risque quelques 



(1) A la suite du folio 166, lignes 4 et 6. Voir aussi verso da 
165, bas de la page. 
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mouvements contraires. II y a certainemtent beaucoup mains 
de rigueur que dans les exemples rectilignes de Guy. et cel& 
fait penser que Jean Cotton entrevoyait deja une certaine 
independance de 1'organum, dont il voulait faire un nou- 
veau -chant trs. melodique, lequel deseendrait quand le 
a cant us monterait et e converso >> (i). 

II eist encore un point, le plus important peut-etre pour 
nous, qui fut aborde par Guy d'Arezzo d'une fagon il est 
vrai tres succincte, mais suffisante pour que se trouve des- 
sinee a partir du xi e siecle la theorie des cadences ; c'est 
d'elles que nous youlons. parler. 

Deux questions bien distinctes : 

a) Comment se divide la cantilene 

6) Comment ise terrnkte-t-elle ? 

a) (( iDe meme que dans les metres, il y a des lettres, des 
syllabes ? des pieds, et un vers, dans 1'harmonie (c'est-i-dire 
la concordance des sons) il y a des cc phtongi , c'est-^-dire 
des isons, adapt6s a raison de un, deux ou trois par syl- 
labe ; il y a ensuite les neumes qui constituent les parties 
de la cantilene; elle-ci comprend une ou plusieurs dis 
tinctions limitees par la respiration aux endroits conYe- 
nables . Tout le chapitre XV du Micrologue qui debute 
ainsi, met en valeur le parallelisme du chant et de la poe&ie, 
I'egalit6 des distinctions, la maniere de les rythmer et sur- 
tout certaines particularity, de 1'execution vocale comme le 
tremble 'dont nous avons deja parle. En tout cas, le prhr 
cipe est nettement pose, et on peut le traduire musicalement 
de la fagon suivant-e : la cantilene se terminera par un repos 
complet; il y aura des repas inoins importants, des respi 
rations , apr&s les cc distinctions ; peut-etre meme une 
leg^re inflexion -cadentielle &. la fin des neumes formes de 
plusieurs sons. 

Guy nous dit en effet textuellement que le tnor, c'est-a- 
dire la derni&re des notes (de -chaque Element) est court dans 
la -syllabe, plus long (amplior) dans la neume (pattern), 
trs long (diutisisimus) dans la distinction (2). II borne* le 

(1) P. L., CL, cl. 1429. 

(2) Outre le texte de Guy, v. une etude tres intressante de 
A. Fleury : Les plus anciens manuscrits, etc., Paris, 1905. Cer 
tains de ces textes y sont comment^. 
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discours musical a la distinction, probablement parce que 
certaines cantilenes ii'en comportent qu'une. 

6) Quelle correlation 1'auteur etablit-il entre ces divisions 
etl'element musical destine a les souligner? A vrai dire ison 
precede nous semble encore elementaire : nous avons vu 
que la finale doit terminer non &eulement toute cantilene, 
mais .encore toute distinction . Guy d'Arezzo est logique 
avec lui-meme puisque la respiration limite dans bi-en 
des cas la phrase musicale. Cependant, quand cette phrase 
comprend deux ou trois distinctions, nous aimerions qu'el- 
les fusisent indiques par des repos moins definitifs : et c'est 
ainsi qu'ont agi les musiciens, car en depit du Micro- 
logue de nombreus-es cantilenes gregoriennes, ou plus 
generalement, liturgiques, isont scandees par des repos sur 
des notes different de la finale : mediante, dominante (i). 

On peut se demander d'apres quelle loi on accede a la 
finale; en verite 1-es formulas 1 conclusives sont asisez diver- 
ses; tres frequemment la penultieme atteint la derniere note 
par mouvement conjoint ascendant ou descendant; parfois, 
le cantuist fait un ecart sur la dominante ou la mediante 
avant de donner la tonique; dans les oeuvres a destination 
populaire (en fa ou uf) on remarque tres souvent, nous Fa- 
vons dit, la cadence : sensible tonique mais qui etait 
bannie du chant gregorien, puisque le Tritu^ ne pouvait 
pajs employer la second e inferieure, a cause de ce meme 
demi-ton (2). 

Ainsi done, la formule de cadence melodique est encore 
mal determinee et la cadence harmonique, celle qui resulte 
de 1'organum, s'en ressent. 

Cependant une nouvelle precision vient s'ajouter aux 
regies- des traites hucbaldiens. Guy is'occupe de ce qui se 
passe au moment ou les voix se rencontrent sur la finale 
(obligatoirement) et dans le voisinage de cette finale. 

i Le cantus peut rejoindre 1'organum des la penultieme; 
il y a alors deux unissonis successifs. 

(1) P. Wagner, Origine, etc., p. 334, s'elfcve egalement centre 
cette assertion de Guy. 

(2) Sauf cependant quand la finale tait h. 1'octave de la tonique. 
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2 Le cantus ne' rencontre I'organum qu-e sur la finale ; 
1'intervalle precedent isera done : un<e seconde ou une tierce 
on une quarte. Or de ces trois intervalles, le meilleur 
est le ton (melius), le diton (tierce majeure) est moins bon, 
le semi diton (tierce mineure) ne sera jamais employe (i); la 
quarte est egalement a rejeter; elle peut a la rigueur servir 
d'accord final a une distinction, pourvu que ce ne soit pas 
Vultime (2). Autrement dit, grace & la polyphonic, Guy fait 
une difference entre la finale, conclusion d'une cantil&ne, 
et cdle d'une distinction : celle-ei pourra etr ; e tsignalee 
par une symphonic , la quarte, tandis que la finale defi 
nitive ne pourra etre que Tunisson sur la tonique. 

Nous estimons qu'il y a -dans cette differenciation des ca 
dences au moyen de la polyphonic un tres grand progres 
sur la periode anteri-eure, et une promess-e pour Fayenir ; 
la hierarchic des -cadences est fixee : c'est elle qu'adoptera 
la musique instrumentale dfes que nous la rencontreron 
dans le's documents. La conclusion se fait sur 1'unisson ou 
1'octave : jmsqu'au milieu du xvi 6 siecle les compositeurs 
termineront ainsi leurs oeuvres, a moins qu'ils n'y ajoutent 
la quinte, -consonance si voisine de Toctare; -encore y avait- 
il un motif, c j est que ce son de quinte -est la finale du mode 
employe par Tune des roix de la polyphonic, L'avant- 
dernier accord peut etre une tierce majeure : plus tard ce 
sera une obligation; et la tierce mineure, alteree, pour en 
faire un : e majeure, fournira la sensible. Mais le meilleur 
accord penulti^me est constitue par le ton entier : n'est-il 
pas curieux qu'au xvin 6 siecle cette dissonance de seconde 
ait ete jugee necessaire a la meme place, mais cette fois dans 
1'accord -dit de 7 dominante ? L'agrement de la resolu 
tion et sa signification rythmique etaient done familiers 
aux musiciens du xi e siecle. 

La note final d'une section musicale doit etre allongee, 
inise en vedette et porter la plupart du temps un trem 
ble : restitution sous une forme deguisee du groupe attrac- 

(1) Cette exclusion est probablement la principale des raisons 
qui font rejeter le Deuterus surtout le vil plagal de 
la theorieetde la pratique del'organum. ... Deuterus ignobilis 
in B... (De modorum formulis, ch. IX.) 

(2) Mz'cr,, ch, XV. Cum vero cantor, etc. 
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.iif de> la sensible evincee des modes, et qui ne va pas tarder 
a reapparaitre lorsqu'on realisera sous forme de notes 
plaoees sur la portee les signes mftemoniques des mamis- 
erits nemnatiques. Le 1 tremble derive du quilis- 
ma (i), parent des intervalles minimes, est 1'ancetre du 
trille et le gardien de la s-ensible 1 . 

Nous avons pris du xi e siecle et de Guy d'Arezzo I 5 essen 
tial : mais nous avons 1'impression que des cctte epoque le 
chant gregorien n'a plus rien a nous apprendre : que nous 
enseigne son meilleur theoricien, le moin-e 1 de Pompose ? 
Non pas settlement Fart officiel qu'il croit defendre, mais 
bien pluiot Tart profane qui assiege 1 de toutes parts TEglise 
et le Monastere. Le Tritus , pivot de toute la theorie gui- 
donienne n'est pas le mode prefere des latins, ni des grego- 
riens : d'apres Reginon 7 5o antiennes sur 1.180 sont com- 
mandees par /a; le mode de do n'y est meme pas represente 
mais c'est lui, le durus , dont se seryent les Goths, qui 
procfcde par un ton, un ton et titi demi ton (2), dont la 
sensible a tant d'attraits pour les masses, qui va prendre la 
tete et s'imposer ayec les multiples- avantag.es qu'il offre a 
la polyphonie. Sans doute des raisons morales 1'ont-elles 
eloigne longtemps des compositions liturgiques : Guy nous 
parle encore de la volupt6 )> du tritus plagal (uf) ; mais 
son absence a peu pres totale de 1'ancien fonds ne saurait 
s'expliquer sufflsamment par ce motif ; nous sommes r6- 
duits ^ constater que le sentiment tonal des latins etait dif 
ferent de celui des oocidentaux, dont 1'echelle la plus ap- 
preci^e etait celle d'ut majeur. 

Ainsi, des qu-e Ton sort du domaine gregorien (3), defmi- 
tivement constitue, fig^ dans des dessins que Ton s'efforce 
de noter, de graver comme des inscriptions, d etayer par 

(1) Aribon le Scoliaste commentant certains passages obs- 
cnrs de Guy, dit nettement : le trembti que nous nommons 
gradatum on quilisma, et duquel il est dit que la dur6e doit 6tre 
deux fois plus longue... 

(2) Y. plus hant texte d6j^ cit^. L'antiphonaire de Montpellier 
dit encore : Diatonicum autem aliquanto durius et natur alias... 

(3) Le repertoire gr6gorien proprement dit etait constitu6 
aux vn-vni si6cles, A partir de cette <poque, on a compose 
en gregorien . 
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des systemes de signes, de lignes, par des commentates, 
desi tableaux, des definitions on oonstate que sa disci 
pline, encore que sensible, n'a pu s'imposer a la masse ooci- 
dentale. Le's roles sont renverss : alons qu'au ix e siecle, 
apres Intervention politique de FEmpereur, on reconnalt 
encore, a sa melodie et a son rythme la eantilene gallican-e 
inserec dans leis antiphonaires romains, au xi e si&cle (i) la 
theorie latine a laisse des traces profondes dans Tart pro 
fane, mais n'a pu le dominer ; une gamme, etrangere a 
1'antiquite, symbolise la tonalite des* pays fran^ais, beiges, 
anglais, allemands (2). 

iD'ou vient-elle? Est-ce un heritage de 1'antiquite celtique, 
-qu'une notation enfin suffisante nous permet d'observer 
sous son veritable aspect? Est-ce au contraire la resultante 
de deux traditions qui se sont heurtees? Cette question que 
nous avons deja du lai&ser isans repons-e, prouve en tout eas 
la difflculte du probl^me qui pour etre, non pas resolu, mais 
seulement examine, necessite qu'on retienne des facteurs 
de tous ordres et souvent complexes, 

Le d^clin de Tinfluence gregorienne n'a pas ete apercu 
des -contemporains ; pendant longtemps encore 1'enseigiie- 
ment rayonnera des monast&res, apportant une cause per- 
manente 1 d'instabilite SL Teohelle fondamentale qui oscille 
-entre les tons diatoniques de /a, sol et do. La theorie de la 
consonance genera I'ecriture polyphonique et retardera 
1'beure ou la cadence definitivement etablie, ecrite a 3 on 
k parties, sera pour plusieurs siecles la caracteristique de la 
tonalite europeenne. Mais la precision toujours pluis grande 
de la notation le nombre croissant de documents, mu- 



(1) Rappelons que les hymnes de pure origine occidentale 
ne sont entres dans la liturgie romaine qu'au xi e siecle (Gevaert ? 
Origines, p. 10), MAIS ELLES Y SONT ENTRIES. Gevaert assimi- 
lait avec raison Thymne ^ la chanson populaire, 

(2) Une des antiennes de 1'office de Saint- Winnoc (op. ciL), 
est en ut majeur (indique comme 6 mode). Le ms. porte un 
becarre au d6but de 1'antienne (In argumentum f 69, P. XIII : 
du F. S., ligne 1) et un bemol a la seconde ligne qui module pas- 
sag^rement en fa, pour revenir enut. Nous donnons cette canti 
lene dans Tex. 21 (xi e s.). 



sique et trait& permettent de decouvrir la realite sous* 
1'apparence, et de suivre si&cle par isiecle 1'affermissement 
de la tonalite dans la inusique pratique, et la transformation 
correlative des theories dans les traites, qui enregistrent 
avec un retard plus ou moine important les resultats defini- 
Jivement acquis, 



CHAPITRE IV 

XII 6 et XIII* SIECLES 

Les tenors . La tonalM majeure, 

Nous considerons comme logique de reunir en Tin seal 
chapitre ce qni eoncerne cette periode si feconde, dont les 
limites englobent les premier dechantistes et les derniers 
trouveres. L'evolution musicale est assez -continue, au cours 
de ces deux cents ans, pour qu'il soit arbitraire de tracer une 
franche limite entre le xn e et le xm e si&cle. Nous ne man- 
querons pas cependant d' observer, chaque fois que ce sera 
possible, 1'ordre chronologique et d'indiquer dans une cer- 
taine mesure le caract^re propr qui s' attache a chaque 
epoque. 

Pour la facilit6 de Fexposition, nous adopterons a Tinte- 
rieur de cette longue periode une division quelque peu dif - 
ferente de celle dont nous avons usee jusqu'a present, 

Une premiere section exposera les Elements theoriques dont 
la cormaissanoe est indispensable a la lecture et par conse 
quent a la comprehension des oeuvres musicales des xn e et 
xm e siecles; en dehors de ce cote pratique, les particularites 
mises 'en relief par les traites sont du plu& grand interet 
lorsqu'on veut suivre le progres de la tonalite m^dievale 
vers la classique. 

La deuxieme section sera consacree & la musique mono- 
dique tres abondante, et dans laquelle se precise deja la ten 
dance occidentale a se contenter de deux modes et de deux 
echelles. 

La troisieme section enfin, s'occupera de la musique poly- 
phonique dont le xm e isiecle est particuli&rement riche. 

Une modification dans notre methode de travail resultera 
de 1'abondance de's documents musicaux : c'est a eux plus- 
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qu'aux textes que nous nous adresscrons; il nous sera meme 
possible de dresser quelques statistiqueis- sans nous illusion- 
ner toutefois sur leur valeur; nous signalerons d'ailleurts en 
leur lieu les motifs pour lesquels il est prudent de se mon- 
Irer tres reserve a 1'egard de ces rcsultats numeriques. 



Toutes les tendances de la musique vocale, la s-eule que 
nous connaissions bien, la portaient vers une doctrine de 
plus en plins comple-xe de la polyphonic, avec toutes les re 
percussions que cette dernier e pouvait avoir sur la monodie. 

Elimination de certains modes reduction des autres a 
deux ou Irois types dont le 1 inajeur prend la tete cons 
truction de 1'organum melodique multiplicite reelle des 
voix regies precises pour la construction des cadences 
transposition des modes par ehromatisme determination 
exacte des intervallas par la portee tels sont les princi- 
paux elements pratiques que les theoriclens vont avoir sous 
les yeux et qu'ils prendront a tache de reduire en formules 
dans leurs traites. 

Jean Cotton, en quelques lignes, nous a precise a la fin 
du siecle precedent qu'on s'acheminait veiB des formes 
beaucoup moins rudimentaires que celles decrites par le 
Micrologue ; il entrevoit un contre-chant melodique, no>n 
parall-ele au cantus, et la superposition de trois ou quatre 
robe (i) : gerines du dechant et du motet. 

Vraisemblablement, les dechantistes avaient 'Commence de 
se faire entendre au moment ou Jean TAnglais redigeait 
son traite; mais ils devaient employer la construction note 
centre note 1 , car notre auteur ne parle pas d'un precede 
d'ornementatioii, d'emichis&ement qui devait avoir la plus 
grande influence sur 1'esthetique musicale: au lieu du point 
centre point il tait en eflet possible d'accompagner une 
note par plusieurs autres dont la duree totale soit equiva- 

(1) V. chap, precedent. 



lenle a celle de la note accompagnSe; <c'est ce qu'on nomma 
plus tard la -coloration (i). 

Cette forme de polyphonic en usage a la fin du xi e s. (2) 
eut comme consequence d'enorme importance, de faire 
passer le chant principal a la basse, au moins pour ce qui 
est de I'ecriture, et de donner a ce cantus le role qu'a- 
vait precedemment 1'organum ; assurer la justesse, conduire 
a la finale le chant (simple) et le d6chant (melismatique). 
Quanfc au dechant, -d'apparence plus fantaisiste, il obeissait 
& des lois qui nous ont ete conservees dans un traite fran^ais 
assez bref pour qu'il ait ete <Mite integralem-ent par plusieurs 
historiens de la musique. II doit appartenir au debut du 
xn e :Siecle; Gombarieu dit meme : fin du xi e (3), 

Le 1 dechant est place a la partie superieure, et sa theorie 
cst dej& bien loin de celle de 1'organum, 

i I] n'est plus question de la quarfce (4) intervalle fon- 
damental des anciennes diaphonies. ; la quinte et 1' octave 
r^gnent partout : normalement on passe de la quinte JL Toe- 
lave et reciproquement. 

2 En consequence le mouvemenf parall^le sera la plupart 
du temps remplace par le mouvement contraire; celui-Ia 
n'a cependant pas disparu, car le dernier paragraphe du 

(1) Nous He pouvons ni tie voulons relaire ici Thistoire du motet 
t des autres formes polyphomques : conductus, hoquettis, etc. 
On se reportera avec profit aux Commentaires de P. Aubry, 
sur les Cent Motets du XIII* siecle (tome III). Cf. H. LeicMen- 
tritt Geschtchte der Motette (1908), ch. i. La coloration est 
definie au xm e siecle (vers 1232), par J. de Garlande (... aut in 
florificatione soiii, etc.), Gouss., Script. I, p. 115. 

(2) Ms. lat. 1139, folio 41, b. deux voix, dont la superieure tr&s 
-ornementale. 

(3) Hist, 1, 360. Texte aticien et traduction frangaise. Le texte 
original se trouve en marge des folios 269 et sqq., dans le ms. lat. 
15139. II est suivi d'un traite latin dans les marges des folios 270 
& 274, verso. Ces trails ont et6 edites par de Coussemaker, 
dans son Hist, de rHarmonie. ' m 

(4) L'organum not6 en lettres qui forme 1'incipit du traite 
de Milan (l^g^rement ant^rieur & celui du ms, lat. 15139),^se sert 
encore des quaites successives, et souvent de la o^iarte precedent 
le dernier accord de la distinction, mme k la demise Centre 
dies, contrairement ^ Guy d'Arezzo (Coussemaker, Hist, p. 226) ; 
clu xii e sifecle et peut-tre mfeme fin xi e . 
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traite is-'exprime ainsi : Et si nous devons savoir que de- 
toutes les avalees (descentes) nous devons prendre le quint 
(la 5 te ) et chanter lout en si que le plain chant (parallele- 
ment au plain chant) et mettre la derniere ou double (8 e ) , 

3 Le point de depart de tous ks intervalles melodiques 
n'ost plus le tritus fa, mais le son ut. (Test loin d'etre ua 
hasard : les musiciens ont simplement remarque que l'e- 
chelle 1 &'ut etait semblable a celle de fa modifiee par le b 
rotundum et qu'ell-e presentait au surplus 1'avantage de 
ne necessiter aueune alteration (on sail que le elait devenu 
indispensable depuis 1'usage de la portee) (i). Theorique- 
ment I'-echelle d'ut demeure le plagal triti , ou encore le 
6* ton; pratiqu-ement, c j est un authente; c'-est meme le du- 
rus qui designera jusqu'au xvi e siecle les cantilfenes en 
ut (/;). 

II y a dans ce court traite, le premier probablement qui 
n'adopte pas la langue latine, d'importantes lacunes : que 
deviennent les cadences ? et prealablement, quelle valeur 
attribue-t-on aux tierces* ? 

On dissertait pourtant sur ces elements, et nous expose- 
rons rapidement les opinions qui s isont succed6, tantot 
sous 1'influence des theories, tantot sous celle de la pra 
tique. 

La conquete de la cadence parfaite, forme condensee de 
notre tonalite polyphonique, est li^e au developpement de 
la notion de consonance. 

On a vu les premiers theoriciens de la polyphonic consi- 
derer la quarte comme consonance parfaite, et presentant le 
maximum de commoditd pour la pratique de Torganum ; 
au xi e siecle, Guy d'Arezzo va jusqu'a rejeter la quinte, et 
ce, non pas a la suite de considerations theoriques-, mais 
apres avoir fait appel au jugement de 1'oreille : la simplicite 
des rapports est done etrangere au choix qu'on fait des inter- 
Talles, et celui-ci est contraire i 1'ordre exclusivement nu- 

(1) On trouve mme des b&nols devant des neumes sans 
portee, au xm siecle. 

(2) Y. Basses-danses (in S. I. M. G., Riemann, avril 1913 ; 
dosson, JuiUet 1913), oil cette denomination s'applique ^ toutes 
les danses en ut (fin du xv e s.). 
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merique : au point de vue acoustique, la quinte aurait du 
etre le premier intervalle harmonique utilise. 

Jusqu'a cette epoque, tet meme la fin du xi e siecle, les 
tierces (r) et les sixtes sont considerees comma dissonances; 
nous savons cependant qu'elles etaient employees occasion- 
nellement, les tierces en particulier se substituant au triton 
dans certains modes. 

Au xn e sicle> ces intervalles commencent k acquerir droit 
de cite : 1'unisson et 1'octave sont des consonances parfaites; 
les quartes -et les quintes tsont moyennes ; les tierces sont 
imparfaites (2) ; tous les autres interval^ y compris les 
sixtes sont dissonances. 

La minsique de cette epoque ecrite h. deux ou trois parties 
est assez d'accord avec les textes (3). On remarqu-0 que 1'in- 
tervalle qui separe la basse de la partie intermediaire (4 
3 parties) est generalement la quinte et non plus la quarte; 
celle-ci se trouve rejetee Centre la ligne mediane et la supe- 
rieure, a Tinverse 1 de ce qui se passait dans 1'organum i 
3 parties, ou le redoublement de la basse creait une quinte 
a Taigu. Les tierces apparaisi&ent sur les temps principaux, 
mais c'est encore & titre exceptionnel ; on pourrait mme 
rencontrer quelques sixtes, Enfin Faccord final n'est pas 
obligatoirement 1'octave ou 1'unisson; il contient generale- 
ment la quinte de la basse. 

Au surplus les deux tiexces ne jouissent pas de la meme 
faveur : on a vu que Guy d'Arezzo pla^ait le semi-diton en 
etat d'inferiorite : seul le diton peut etre utilise comme 
penultieme, Un peu plus tard, J-ean Cotton, puis un ano- 
nyme (4) consid&rent la tierce majeure presque comme une 
consonance, et la mineur.0 comme une dissonance; enfin 
apres que le xn 6 siecle a classe ces deux intervalles comme 

(1) Surtout les tierces mineures. V. Guy d'Arezzo et Jean 
Cotton. 

(2) Ano. II, in Couss., Script I, p. 303. Ano III, p. 319. Plu- 
-sieurs examples trois voix sont fournis par TAno. II. 

(3) V. Couss., Hist, de VHarm. an moyen dge, pi. 29 Sanctus * 
trois parties et Textrait du ms, lat. 15139, n 3. 

(4) Riemann, Gescft. der Musikth., p. 95-96. 
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consonances imparfaites, un auteur du xni 6 isiecle va jusqu'a 
donner la preference a la 3 mine-lire (i). 

Cette selection des inlervalles et les hesitations auxquelks 
elle donne lieu sont le resultat d'unc neoeissite d'ordre pra 
tique, et pourrait-on dire, mecanique. Dans 1'ecriture a 
deux parties, lorsque les voix s-e dirigent vers 1'unisson, soit 
pour un repas- median, soit pour le repos final, il est rare 
que cet unisson ne soit pas precede de 1 la 3 e , formee du 
degre superieur et de la seconde inferieure la finale ; cet 
accord prend de I'importanc non seulement par la place 
meme qu'il occupe, mais encore par Pallongement qu'on 
lui fait subir en vue de renfor-cer le caractere conclusif du 
groupe de cadence; T allargando )> qui jGgure a la fin de 
presque toutes les oeuvres renaissantes, classiques et mo- 
dernes. est une soxte de reflexe rythmique, auquel on obeis- 
sait sans aucun doute au moyen ge (2). 

La polyphonic a deux parties, evitant d'ernployer la se 
conde inferieure lorsque celle-ci isie trouve a distance de 
demi-ton de la finale (mi-/a), s'appuie presque toujours, on 
1'a vu^ sur les pedales fa, do et sol, qui sont respectivement 
les septiemesi des tons de sol, de re et de son plagal la, le& 
plus employes et donnent naissanoe a 1' accord penultie- 
me de tierce majeure. 

Cependant, le ton de fa (seconde inferieure mi) occupe 
une place de plus en plus importante dans la production 
extra-gregorienne; les formules melodiques : fa-mi-fa sol- 
mi-fa r6-mi-fa (3) constituent la conclusion de presque 
tous les -couplets, et leur haxmonisation,, a deux 'voix, en- 
traine frequemment la tierce mi-sol (4), le semi-diton, 
qu'un traite du xin e sieclea done pu considerer comme meil- 
leure que la tierce majeure. 

(1) An. I, Ccuss., Script. I, p. 296 (xm e s.)- 

(2) V. les textes precedemment rappeles de Guy et de Jean 
Cotton. 

(3) La regie de la seconde inferieure distance de ton n'est pas 
acceptee dans la musique lalque qui se permet r oscillation 
fa-mi-fa. La musiqiie religieuse trouvait dans sa prohibition un 
moyen de se distinguer de sa rivale. 

(4) Un trait6 du xn e siecle edite par de Coussemaker, dans 
son Hist., etc., p. 262 et sqq., emploie couramment la tierce 
mineure en passant de la quinte Tunisson ou reciproquement. 
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Ce jugement, encore qu'isole, montre a quel point la 
theorie peut etre submergee par la pratique. 

Le xm e siecle surtout, est une epoque d'-evolution rapide^ 
Tart se degage de la formule conventionnelle, de la tech- 
nique dogmatique, et si les traites se isiervent du langage 
iscolastique des si&cles passes, c'est pour exprimer des choses 
sinon nouvelles, du moins puisees daM la realite concrete. 
On n'est pas toujours bien d 5 accord sur les qualificatifs a 
appliquer aux intervalles : las i tierces sont considerees tantot 
comme des accords qu'on a siinplement le droit d 'employer r 
sauf h titre d'accords -de repos tantot comme concordan 
ces imparfaites tantot comme discordances moycnnes ou 
meme concordancasi moyennes. 

Ainsi le Pseudo-Aristote (xnf si&cle) considere les tierces 
majeures ou mineures comme des concordances moyennes: 
les sixtes sont des discordances parfaites, c'est-a-dire les 
plus proches des consonances (4 tea , 5 tes et 8 tes ); le demi-ton, 
le ton, le triton, des discordances imparfaites (2) ; Fran- 
con (2) que Ton doit placer au xin e siecle a dejii une 
vue plus large, et plutot que de considerer rintervalle en 
lui-meme, il P envisage dans ses relations avec celui qui le 
suit ; les tierces peuvent alors etre accidentellement em 
ployees quand elles se trouvent devant une quinte. Cette 
concession temoigne d'un elargissement certain de la com 
prehension mufsicale et de la persistance du sentiment des- 
resolutions obligees; ant&ieurement, le theoricien ne per- 
^oit la musique que sous deux aspects independants Tun de 
1'autre : mflodiquement, en perspectire vers la finale 

(1) Aristoteles (xm e s.) (Couss,, Script. I, 260. Publie in P. L. 5 , 
sous le nom de BMe !), considere les tierces comme discordances 
moyennes et les sixtes comme discordances parfaites. Francon 
(Gouss., Script. I, p. 154), pretend que la tierce, mineure on 
majeure, peut toe accidentellement employee comme consonance 
qnand elle se trouve devant une quinte. Combarieu place Aris- 
tote Beda au xii e siecle (Hist., I, p. 357). J. Wolf pretend que sa. 
theorie avait cours vers 1240 (Gesch. der Mensuralnotation, I* 
p. 13). 

(2) Couss., id., p. 154. On a beaucoup discute la date et la 
natiorialite de cet auteur ; quelques-uns le font encore vivre an 
xi e siecle (Bourgu&s, p. 120). J. Wolf fait ressortir son influence- 
vers 1250-1260, op. eit. t p. 15 et 19. 
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harmoniquement isous forme d'accords absolument isoles 
les uns des autres ; le traite elcmentaire de dechant du 
xn e siecle tend deja a creer entre les harmonies une corre 
lation au moyen de la ligne melodique du cantus , re- 
duite presque toujours a deux elements (i); le xm e siecle 
marque un progress 1 sensible en signalant comme le fait 
Fran-con 1'affinite des accords pris dans leur totalite, et le 
principe fecond de progression harmonique connue sous le 
nom <T <( attraction -et resolution , Nous verrons d'ici peu 
la force d' expansion veritablement extraordinaire que ce 
principe recelait dejik & cette epoque. Mais- avant de clore 
I'histoire breve des tierces, il est neoessaire de dire que les 
distinctions subtiles de leur qualification palissent devant 
,un fait d'ordre pratique : c'est 1'Ano. IV (2), Tun des textes 
les plus importants du xm e siecle qui nouisi le revele; apres 
.avoir designe le diton et le semi-diton comme consonances 
imparfaites, il ajoute : cc toutefois, chez certains le diton et 
le &emi-diton n'ont paj& cette reputation d'imparfaits; ainsi 
jchez les meilleurs organistes (3) et surtout dans certains 
pays comme en Angleterre, dans la region qu'on appelle 
Westcuntry (?) ils isont consider es comme les meilleurs (le 
diton et le semi-diton), car ils sont, chez eux, les plus usi- 
les. 

Marchettus de Padoue, d'origine vraisemblablement fort 
differente de celle de 1'Anonyme, n'hcsite pas a parler de la 
douceur des tierces (4), s'en remettant au jugement de I'o- 
.reille plutot qu*a 1'avis des scolastiques. Quant a Jerome de 
Moravie (5), pour ne citer que les grands noms de la muisi- 
cologie medievale, il classe le diton et le semi-diton en 
semble parmi les concordances imparfaites, et nous donne 
-de ces dernierels> une definition originale... quand deux 

(1) Deux notes successives. 

(2) Couss., Script. I, 358 et sqq. 

(3) ORGANISTAS, c'est-^-dire, compositeurs d'organum (et 
;non instrumentistes). Cf. Gastoue, I'Orgue en France, p. 35 : 
~d&s le xi e sikcle les chanteurs d'organum etaient appel^s orga 
nistes ; probablement ces clercs organistes chantaient en 

-s'accompagnant sur Torgue ^ bras. 

(4) Gerb., Script. Ill, p. 80 (fin du xm e s.). Le Lucidarium 
t de 1274 (cf. J. Wolf, op. cit., p. 16). 

(5) Couss. Id., I, p. 129 et sqq (vers 1250). 
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sont pergues a 1'audition comme plusieurs, mais nort 
discordantes (i). Noter qu'il n'admet eomme concordan 
ces parfaites que l'8 ve et Tunisson comme moyennes, 
que la 5 te et la 4 te . II rejette le triton, le demi-ton^ la 7 ma- 
jeure et la sixte mineure, et classe au rang des discordan 
ces imparfaites : le ton, la sixte majeure et la 'septieme nai- 
neure; il n'est pas tout & fait d' accord dans cette classifica 
tion avec 1'An. IV, mais il ne -s'en faut que de la f mineure 
non in usu chez ce dernier. 

Encore une fois ces differences d' appreciation ne doivent 
pas nous tromper ;sur la valeur qu'on attribuait a la tierce 
au xm e si&cle : vers 1800, Walter Odnigton, reprenant pour 
son compte la mesure des intervalles, constate que celle des 
tierces fondee sur la valeur du ton 9/8 n'est pas exacte, eta- 
iblit les rapports 5/4 et 6/5, <et declare que leur consonance 
ne vient pas de la relation numerique de leurs elements 
mais de 1'agreable melange des voix humaines (2). 

II y a dans la selection des intervalle autre chose que des 
Tues th^oriques ou que 1'agremient auditif : c'est la neces- 
site d'enchainer des accords, de telle sorte qu'il en resulte 
une impression d'^quilibre. 

L'^quilibre parfait, c'est Tunisson ou 1'octave ; a la ri- 
^ueur, la quinte ; la quarte est evincee. Mais requilibre 
parfait c'est le repos, ou 1' absence de polyphonie. Le prin- 
cipe de mouvement, c'est done Taccord imparfait, celui 
<qui ne donne pas Pimpression de repo&, mais qui permet de 
passer d'une position stable k une autre position stable. 



(1) Jusque-lk il y avail concordance lorsque deux ou plusieurs 
sons 6taient entendus comme im serzZ, et discordance dans le 
cas contraire. V. la definition tr^s precise de Reginon (f 915). 
Si deux cordes tendues, 1'une grave, 1'autre aigue, resonnent 
ensemble, donnent un son suave, et comme si les deux voix n'en 
faisaient qu'une, alors il y a consonance (Gerbert, I, 237). 

(2) Couss., Script. I, 191 & 203. Parlant du diton et du semi- 
diton, il dit : Et si in numeris non reperiantur consone, voces 

-tamen hominum subtilitate ipsos ducunt in mixturam suavem . 
II explique (p. 200), que la sixte majeure (diapente cum tono) 
se rencontre tres souvent quoique dissonante dans les canti- 
l^nes de son temps (fin du xm e s.) (in cantilenis istius temporis), 
.^ titre de concordance : c'est sans doute son r61e de preparation 
de 1'octave qui la fait considerer comme telle. 

9 



Parmi ces accords imparfaits les plus uiilisables seront ceur 
qui se portent le plus facilement sur les accords de repos : 
unisson, octave et quinte (i). Ainsi s'etendait et se comple- 
tait la notion d 5 attraction et de resolution pressentie par 
Guy d'Arezzo, esquissee par ks traites du xn a siecle-, et affir- 
mee par ceux -du xm e sifccle. 

La loi generale est la suivante : toute discordance impar- 
faite, c*est-&-dire les tierces, les sixtes, et mme chez: 
certains auteurs le triton, les rseptiemes, etc.; concorde 
bien quand elle test pla-cee immediatement avant une con 
cordance (2). 

Le principe essentiel de la resolution pourrait etre qua- 
lifie : principe du demi-ton, et se d^finir ainsi : dans tout 
accord qui se resout, une dels notes doit proceder par mou- 
vement de demi-ton en ise portant sur la note de resolution. 

Francon (loc. cit.) (3) pretend que la tierce mineure doit 
se porter sur Tunisson le diton sur la quinte la si^ite 
majeure sur Y octave; pour lui la isixte mineure est une 
dissonance pure : elle devrait en >efet &e resoudre sur la 
quinte, mais alors Tune des voix demeurerait immobile ; 
pour la meme raison le triton et la septieme majeure sont 
rejetes. Jusqu'ici, il n'est question que dcs successions 
d' accords a 1'interieur d'une composition a deux voix. Mais: 
la question si important de la finale se pose : comment 
doit~on terminer un dechant? Par 1'unisson, la quinte, ou 
roctave (4). Les -chants a deux voix pourront se contenter 
das concordances parfaites; mais tout triplum aura son 
dernier accord compose de la tonique, sa quinte et son oc 
tave; d'ou necessite absolue d'obtenir ^ 1'avant-dernier ac 
cord une tierce majeure et une sixte majeure. (Test alors- 
qu*intervient, mais cette fois a litre d'element esthetique, 
impost par les traites, le chromatisme qu'on devine & 1'ftat 
latent dans toute la musique medievale. 



(1) La Quinte est admise par un trait frangais du xm c 
Couss. Ill, p. 496. Francon et plnsieurs autres Tadmettent 
implicitement. 

(2) Jerdme de Maravie, op. ciL, p. 129, vers 1250. 

(3) Couss., I, 145. 

(4) Trait e fra,n?ais cite. 
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Le chromatisme> c'est la <c musica falsa de Fran-con (i); 
mais Odon connaissait deja les <c falsi toni et youlait les 
exclure (2), comme son emule Guy d'Arezzo. Les theoriciens 
du xni e siecle au contraire vont les employer avec excls. 
Quand tu ne pourras pas obtenir les consonances n6oes- 
saires au moyen des notes naturelles, per rectarn musicam, 
tu emploieras la rnusique fausse (3) . 

La definition de la <c musica falsa (4) est suffisamment 
connue pour que nous nous dispensions d'y nevenir (5). 
Mais il est pratiquement important de connaltre les regies 
qui pr6sidaient & 1'utilisation forcee de ce chromatisme si 
Ton veut compriendre certaines particularit6s d^ecriture 
propres ik cette epoque, et partieulierement a Tendroit des 
cadencejs finales. 

Nous prendrons cette technique dans T Ars contrapuncti 
s&cudnm Johannern, de Muris (6) )> : les exemples sont 
notes sur lignes, avec -clfe; comme de coutume, le becarrc 
tient lieu de notre dieze; et souvent le bemol (devant fa ou 
do) rappelle que la note n'est plus diezee : il joue le r61e de 
notre becarre. 

Nous lisons : Quand une tierce imparfaite, c'est-a-dire 
mineure (non plena de tonis) a immediateinent apres elle 
une quinte ou menae toute autre elspece parfaite (concor 
dance parfaite), une seule note montant (7), cette tierce 
mineure doit etre alteree par un dieze. Exemple : 



(1) Gauss., I, 
(2)V. Dialogus. 

(3) Francon, Couss., I, 156 (vers 1230-60). 

(4) An xn e siecle, musiqrie feinte . V. Trait 6 III de VHisioire 
de, I'Hccriwnie OH moyen age, Couss, y p. 293. 

(5) On trouve d'aiBeurs une sMe de textes du xin e siecle 
rassembles dans une dtude de Ficker : Beitrage zur Cliromatik 
der 14 bis 16 Jofxli, p. 6 et sqq.(In Studien zur Musikivissenschaft, 
zweiter Band). 

(6) Couss., Ill, p. 59 et sqq (xni e -xrv e s., probablement 1275- 
1350-). n temoigne pour le xin e sifcele, rap-portant la theoorie ek 
la pratique de Francon, Petrus de Cruce, etc. V. J. Wolf, op. cit., 
p. 10, 15, 37, 115. 

(7) C*est--dire, procedant par mouvement conjoint ascenr 
dant. Volci le texte : Quandocumque tertia imperfecta,. Id 
est non plena de tonis, immediate post se habet quintain sive 
etiam aliam quancumque speciem perfectam, ascendendo solam 
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re fl mi ( re mi 

I I P u r [ I 

si la (si la 

II en est de meme pour la dixieme mineure : 

sol jj la 



mi la 

Meme solution pour la sixte mineure suivie de T octave : 
il faut la rendre majeure au moyen d'un di&ze : 
( do & r6 (sol jp la 

11 ! J 

( rni re (si la 

Reciproquement : 

(c Quand une tierce majeure est immediatement isuivie 
d'une quinte ou de toute autre consonance parfaite, et des 
cendant d'une seule note, cette tierce majeure doit etre al- 
teree par un bemol ; done : rendue mineure. 

10 ( sife la oo ( mi re ] mi re 

1 } S0 i_ r 6 2 \ do"- sol P ur ! do -sol 

Solution identique pour la sixte majeure plac6e devant 
1' octave, dans lea memes conditions; la sixte doit tre ren 
due mineure. 

On voit par ce simple aper^u quelle perturbation pouvait 
apporter non seulement aux cadences finales, mais meme 
dans le cours de toute composition 1' application integrate 
de ces regies; la glupart du temps lets compositeurs n'indi- 
quaient pas les accidents : les chanteurs avaient Thabitude 
et 1'instinct de les restituer, car il est patent que les traites 
n'ont fait qu'enregistrer des tendances passdes meme de- 
puis longtemps a 1'^tat de coutumes. D 5 autre part, cet 
abondant chromatisme nous parait souvent excessif et nous- 
rious demandons si les recettasi de Jean de Muris etaient 
appliquees a la lettre. II en resulte pour nous une grande 
incertitude dans la lecture et la transcription des oeuvres 
des xn e et xm e isiecles sans prejudice des hesitation 
qu'on eprouve quant au rythme et nous rencontrerons 



j ilia, tertia imperfect^ debet imperfici B duro (b^carre) >* 
II dit encore : Semiditonus, id est tertia minor species imper- 
fecta, requirit naturaliter post se unisonum, sed opportet tune 
tantum sustineri quod fiat dytonus . 



plus loin quelque difficulte k determiner^avec surete les 
tonalit-es adoptees par telles ou telles oeuvresSt <*> , 

Quant aux cadences finales, leur ecriture se^trouvait fixee 
par les regies precedentes. Supposons quelque^Xtriplum 
<Ju 5 e ton (/a); I 1 accord final superposera les'trois sons 

fa-do-ja ; ,1'octave ) , a sera precedee de la sixte majeure 
( J& 

\ m \ ;mais la quinte inferieure 3, neoeissitera avant ell-e 
( sol; * ^ I fa 

Jsi 
,; 1'accord penultieme sera done 

' mi 

51 avec deux sensibles : celle du ton principal fa et celle 

sol 

du plagal ut. Si le triplum considere avait ete du f ton 
sol } 1' accord penultieme eut ete la-do$-fa$. Cette 
disposition qui choque nos habitude 'modernes est extre- 
mement frequente, meme jusqu'au xv e siecle, et nous 
aurons Toccasion d 5 en citer quelques exemples tr^s carac- 
t^rifstiques. 

Jean de Garlande (i) au debut du xm e siecle, ainsi qu'un 
anonyme du xn e (2), nous enseignent que la seconde inf4- 
rieure etait employee a distance de demi-ton, particuliere- 
ment dans F oscillation (fa-mi-fd) 9 ou ses analogues ; le 
i er et le 2 e ton donnaient done respectivement : la -sol &- 
la, re do S -re, et le 7 e sol-fa ^-soL Quand au 6 6 , il est 
inutile d'en parler puisqu'il presente naturellement la ca 
dence a demi-ton do-si-do, et pour le 3 e et le 4 e , SL peu 
prs exclus de la composition, le fait de comporter un 
demi-ton entre le i er et le 2* degr6, rend difficile Taltera- 
tion ascendante de la seconde inferieure; c'est pourquoi 
Jean de Muris qui nous confirme la regie, nous informe 
que seules les notes sol~fa-ut, peuvent etre haussees d'un 
demi-ton, a Timitation de la formule fa-mi-fa. 

Gependant, meme pour ces deux desherites, Texclusion 
n'test pals absolue : Prodoscimus, il est vrai au debut du 
xv e siecle (3), dit seulement que ri I et la 4 sont tr^s 

(1) Couss., Script. I, 115 et sqq ? vers 1225. 

(2) Couss., Hist. Traiti discantus positio vulgaris (xn e &.) 

(3) (Vers 1404). Traiti dans Couss., Script. III. 
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rares dans le chant T>. Nous admettronts Dependant la rr 
gueur du texte de Jean de Muris pour les xif et xuf siectes. 

Mais, surtout pour <oe qui est des alterations purement 
mflodiques, Jean de Garlande (vers 1220-1225) avait ete 
plus explicate : le principe -de la broderie (fa-mA-fa) &e 
complete dels prescriptions suivantes qui trahissent une 
forte influence de la musique lai'que, et surtout de la chan 
son populaire : 

Lorsqu'une serie melodique se termine par un groupe 
de la forme mi- fa-sol, on doit chanter mi-/aS -sol. 

On doit encore remplacer tout mouvemenl de la forme 
Za-do-Za, par r oscillation de tierce majeure la- do $ -la, (afin, 
sam doute, d'obtenir avec la voix superieure la-sol 6 la, 
une quinte juste). 

Dans une Cadence (finale on rri&diane), on doit faire en 
sorte d'avoir un demi-ton entre la pfoultiieme .et la finale 
(si-do |-r^ pour si-do-re) (i). 

Autant que pour le chromatisme harmonique de Jean 
de Muris, il sera delicat et difficile d'appliquer ces rfeglds 
aux melodies des trouveres contemporains des traites : la 
notation sur lignes de Guy d'Arezzo n'avait pas tout preru; 
le ^ehromatisme lui 4chappe et il fallut plusieurs siteles 
pour que les compositeurs prissent 1'habitude de noter soi- 
gneusement tous les accidents; la memoirs des melodies 
et dels timbres populair-es etait seulement aidee par la nota 
tion. 

Quoi qu'il en soit, les deux faits se completent exactement 
par une sorte de mecaaisme inevitable : la cadence melo 
dique et la cadence harmonique soni correlatives; la gene 
ralisation des isensibles melodiques, la constitution et 1'en- 
chainement des accords qui deviennent -caracteristiques du 
groupe conclusif, non seulement determinent I 1 unification 
<des differents modes, mais encore renforcent la notion de 
tonique, directive de toute polyphonie. 

Au surplus, le role des instruments, encore que difficile 
a determiner n$ doit pas etre negligeable; les theoricienist 
out une tendance generate k etablir un correlation entre 

(1) Introdiiciio secundum, etc. Cous., I, p. 166 et sqq. CL 
J. Wolf, Geschichte der Mensuralnotation, t I er , p. 110. 



la imisique instrumentale et le chromatisme ,: un passage 
tres important de 1'Ano, IV (i), accompagne d'un exemple 
note, condense en quelques mots la rencontre habituelle 
de la sensible, du chromatisme et des dissonances, k la 
cadence finale, vraisemblablement dans la rnusique d'or- 
gm.. II donne en effet la description et la notation d'un 
irille final de la forme suivanfce : 

deasus : DFCbCbC 
bas-se : DDEFEDC 

(Riemann pretend que les Site, doivent etre remplaces par 
dies Si naturels, ce qui serait en effet conforme a la theorie.) 

Nous presumons qu'il is'agit de 1'orgue, parce que Jerome 
de Moravie (vers 1260) en parle expressement dans le trait 6 
que nous avons deja cite; il decrit (2) le trille K dans le hant 
que nous avons V occasion de jouer sur Torgue ; il vient 
pr^cisement de parler des ornements melodiques du chant 
vocal qu'il nomine vibrations et qui ne sont autres que 
lesi artifioes connus anterieurement isous le nom de qui- 
lisma, dont les petits intervalles au voisinage de la note de 
repos ont fini par se resoudre en demi-tonis 1 . A cet egard 
rappelons que 1'orgue n'a du avoir sur la muisique du 
moyen age qu'une , influence limit-ee : le nombre des ins* 
truments etait tres restreint et le clavier reduit a quelques 
notes; a la fin du xn e siecle, les historiengi ne signalent en 
Occident qu*une dou^aine d'orgues dignes de ce nom (3). 
En revanche, au cours du xin e siecle, 1'orgue se developpe 
considerablement et, sans parler das perfectionnements 
apports aux jeux et a la soufflerie, il adopte le chroma 
tisme. 

A cette epoque tous les thoriciens admettent qu'on peut 
diviser n'importe quel ton en deux demi-tons et discutent 
des valeurs des intervalles ainsi obtenus; 1' assertion de 
Jean de Garlande rapportee par son commentateur (Intro- 

(1) Couss., I, 359. Et sic patet quod, etc... Une partie de 
<je texte figure dans Riemann, Gesch. der Musiktheorie, p. 168. 

(2) Couss., Script. I, p. 91. 

(3) On en trouvera nne Enumeration dans Tart, de .-M. Mutin 
1'Orgue >, in Encgcl. II, II, p. 1053. V. aussi 1'mivrage d^ja 
cite de M. Gastou6, YOrgue en France an moyen dge. 
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duetto, etc., p. 166), est significative : la musique* 
fausse est necessaire aux instruments de inusique, prin- 
cipalement a Fergus (i). II y a fausse musique quand 
on fait d'un ton un demi-ton, et e converse* . Tout ton 
est divisible en deux demi-tons, et par consequent les- 
signes de demi-tons (le bemol et le becarre) peuvent etre 
appliques a tous les degres de 1'echelle (omnibus tonis). 

II serait possible de s' attar der ik rechercher quelqu-es ren- 
seignements 1 relatifs a la musique instrumental, principa- 
lement dans, le chapitre que Jerome de Moravie lui consacre 
iet auquel nous avons dej fait allusion (2) & propos de la 
viele, de la rubeba, de Torganistrum; mais on ne peut 
guere souhaiter d'indications plus -claires que les prece- 
dentes, touchant les relations de la musique vocale et de la 
musique instrumentale. Celle-ci ne nous a malheureuse- 
ment laisse que peu de monuments, a moins que les te 
nors dont nous parlerons plus loin n'aient ete onfies- 
aux instruments. Mais nous devinons la precision et la 
determination que les formules instrumental pouvaient 
apporter au chant, meme si le seul role des instruments 
eut et6 de doubler la voix. 

Ayant ainsi releve parmi les traites les plus importants les- 
principaux elements qui caracterisent la musique des xn 6 et 
xiii 6 sifecles 1 , il nous sera possible de suivre avec plus de 
surete les tendances qui se manifestent a oette epoque dans 
les CBuvres musicales, religieuses ou lai'ques >et de decouvrir 
tantot les raisons pratiques de certaines regies, tantot, par 
contre, la fa^on dont oes reglesi presque toujours surannees- 
ont ete interpretees et appliquees par les compositeurs. 'De 
meme que 1'attention des thdoriciens se concentre deja ver& 
les formules finales, oe sont elles que nous etudierons, non 
pas exclusivement, mais le plus particulierement : de plus 
en plus les cadences se revelent comme les isymboles des- 
tonalites. 

(1) Specialiter in organis . Les orgues comporta,ient done 
Men des touches chromatiques au xin e si^cle. 

(2) Gouss., Script. I, 151 et sqq (ch. XXIX). Ces instruments, 
sont necessaires, dit J6rome de Moravie, a Texpression des chants- 
populaires et autres melodies dont Fetendue n^cessite tous les 
sons de la main (guidonienne). 
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LA MOTsODIE. 

II est souvent delicat d'assigner une date precise aux 
oeuvres de cette periode : cellos des manuscrits eux-memes 
ont frequemm-ent discTitees et la graphie musicale n'offre 
pas toujours une securite absolue; nous avons deja signale 
avec quelle irregularite dans le temps et dans 1'espace, s'est 
propagee 1'habitude d'ecrire sur une portee; en conse 
quence la presence des lignes rouges, ou meme tracees a 
la pointe iseche ne &era pas un criterium suffisant pour 
claS'Ser un document, dans le xm e plutot que dans Jle 
^:u 6 siecle. 

Cette difficulte, jointe a la conlinuite de revolution musi 
cale au cours de cette periods, est un motif de plus en f aveur 
de la jonction des deux sleeks .sous une meme rubrique. 

La monodie se presente sous de nombreux aspects dont 
voici les principaux : 

a) Chants gregoriens : Hymnes, antienneiS 1 nouvelles, 
Proses (Adam de St-Victor); 

6) Musique vocale des drames liturgiques; 

c) Chansons des Trouveres, Troubadours, Minnesanger, 
<ct chansons dites de croisades; 

d) Chansons -en langue vulgaire mais d 'esprit religieux^; 

e) Musique vocale des Lais et Descorts (ou Descors) ; 
/) Danses, chantees et instrumentales. 

Les monodies qui se rattacbent directement a la liturgie 
.sont souvent destinees & 1'office; e sont des Sanctus , 
des <( Benedictus , ou encore des chants a la Vierge qui ne 
presentent pas un grand interet. On en trouve un certain 
nombre, melanges a des pieces a 2 ou 3 voix a la fin du 
Ms. lat. 16189, indiqu6 sous la cote 8i3 par de Cousse- 
maker. Nous n' avons pas cru devoir nous y arreter. 

Bien autrement importantes isont les proses d'Adam de 
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Saint- Victor (i) : en premier lie?! leur date est certaine 
seconde inoitie du xu e si&cle; puis la belle -edition qu'en ont 
donnee MM- Jeanroy jet Aubry (2) nous permet de les etu- 
-dier avec securite, 

La premiere chose qui frappe c'est I'opposition d'Adam 
de Saint-Victor a la theorie guidonienne des modes : alors 
<yue le th^oiicien du xi e isi&cle fait le panegyrique dn Trites 
(5* et 6 e tons, fa et ut) 9 ranteur des Proses le rejette fcotale- 
ment : les 5 e et 6 e toYis ne se rencontrent pas ime senle 
fois (3), C'^est d'autant plui& surprenant qu'Adam a puise 
ses melodies dans- les timbres populaires. L'origin melo- 
dique des proses adamienneis 1 semble devoir etre -citerchee 
dans les timbres populaires que nous ne connaissons que 
par Adam de Saint- Victor et dont chacun se retrouve plu- 
tsieurs fois chez >ee poete (op. cit. 3 p. 166), <et d'autre part 
au ix e sieck, Notker nous donne lui-meme les noms d'un 
certain nombre de timtre^ ; Frigdola, Romana (4) etc., 
qu'il utilise dans ses compositions : ce ,sonl les timbres not- 
k^riens; vient au xn e sikcle Adam de Saint-Victor; il emploie 
aus-si les melodies populaires dont il fait des timbres ada- 
miens. La mode se continue jusqu'au xv e siecle (5) etc, . 
Nous aimerions rencontrer quelques indications du genre 
de celles de Notker dans le Ms. lat. iMSs; il n'y en a pas; et 
malgre cela II est difficile de douter de Torigine laiqiie des 
formules employees par Adam. D'ailleurs, outre les 5 e et 
6 e tons, les 3* et 4* sont egalement exclus; leur condamna* 
tion avait ete prononcee des longtemps, surtoui par Guy (6). 



(1) Ms. lat. 14452 (B. N.). . 

(2) Les Proses d' Adam de Saint-Victory Paris, 1900. 

(3) Cf. Aubry, op. eft, p. 119. 
<4) Voir plus hant. 

(5) Et m&iae au xvn e si^ele; en 1618, Bachet^ Sire de M&iriac, 
publiait ^ Lyon un recueil de Chansons ddvotes <c pour renoncer 
aux chansons profanes-.. et ecrivait dans la preface : Ceux qui 
s'en voudront servir, slls sont musieiens, pourront inventer 
des airs leur f antaisie ; les autres trouveront moyen d'appiiquer 
la plus grande part de ces cantiques aux airs de quelques chan 
sons profanes, prenant garde la mesure et a la liaison des vers . 
Ces adaptations semblent tre de tous les temps et de tous les 
pays. 

(6) Voir chapitre precedent. 
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Les melodies des Proses se repartissent done (entre les 
i er , 2 e , 7 e et 8 e tons, autrement dit en deux groupes : celui 
de la tierce mineure et celui de la tierce majeure. En cela, 
1'auteur de ces melodies, ou mieux : leur adaptateur, obeit 
a la tendance de son epoqu-e, qui va vers la reduction des 
modes et F elimination de toutes les nuances' qui s'inter- 
posent entre le mineur excessif du Deuterus, et le isur- 
majeur, represents par le 5 e ton, avec quarte augmentee 
et sensible. 

Adam ne recevait done qu'un mineur modere re ou la 
et un majeur modere sol Mais la difference avec 
le chant la'ic est trfes sensible du fait qu'il n'admet pas d'al- 
terations sauf le si b et cela malgre 1'emploi d'un 
<( ambitus etendu; tant que la tessiture d'une melodie ne 
depasse pas la quinte ou meme la isixte, classiques dans le 
chant gregorien, le septieme degre n'apparait pas et Ton 
ne souffre pas de Tabsence de la sensible. Mais chez Adam, 
1' octave est couramment parcourue et meme depass6e 
ce qui prouverait une origine extra-gregorienne et 1' ab 
sence de sensible cre une indetermination qui nous deroute 
bien souvent. 

De plus nous soupgonnons bien que M. Aubry ne Fait 
pas note que plusieurs timbres ont ete modifies dans 
leur finale, ou bien ont ete tronques- (i) et raccordes a 
d'autres timbres dont les cadences etaient du i er ou du 
4 e mode : ainsi la Prose VII In excelsis canitur presente 
a la strophe 8 le contraste desagreable d'un debut ; sur un 
accord arpege de sol majeur, et d'un brusque crochet pour 
aboutir ^ une finale en la (Ex. 22). La Prose XXIII De 
Trinitatis donne une impression d'ut majeur, et se ter- 
mine tout a coup dans le septieme ton, ,sans sensible : sol, 
/a, sol La crainte de verser dans le style populaire, une 
doctrine esthftique personnelle entrainent done Adam de 
Saint- Victor ^ un compromis tr^s particulier qui apparente, 
ses melodies, d'un cot6 aux Lais qu'on verra apparaitre au 

(1) Nous ne voulons pas parler ici des effa^ages qui ont eu 
lieu dans le ms. de la B. N., ni meme du fait remarqua,ble que 
plusieurs des melodies se terminent sur la dominante. 



i35 

xin e siecle et d'autre part aux compositions gregoriennes 
de son poque. 

Les cadences se font la plupart du temps par la se-conde 
inferieure, surtout dans le f ton (sol), mais parfois aussi 
au moy'en d'autres intervalles, par exemple la quarte des- 
cendante (i) (Ex. 28); de toute fa$on la sensible a distance 
de demi-ton est totalement absente, tandis que le triton 
melodique se fait sentir 5. chaque instant; ces -caract&res 
ajouts 1'allure vive des timbres choisis, a leur tournure 
populaire font de 1'oeuvre d'Adam de Saint-Yictor un mo 
nument curieux au point de vue de la fusion qui s'opere 
entre Tart religieux et Tart profane : on croit ici la saisir 
sur le fait dans son mecanisme le plusi simple et le plus 
evident. 

La musique des drames liturgiques nous presente au con- 
traire 1'evolution a peu prs terminee d'une des ramifica 
tions du chant medieval : les sujets choisis sont tir^s de 
FEcriture, la scene ;se passe a Teglise, la notation test gre- 
gorienne,. mais Testhetique est deja celle des lai'cs. Le mode 
de fa reparait et domine; il partage son regne avec le i er 
et le 7* tons. La tonalit^ s'impose souvent avec une grande 
nettete, et frequemment le tritus fa se presente avec un 
bemol ^L la cle, ce qui en fait une echelle mod-erne d'uf, avec 
cadence a sensible. 

Nous n-e reviendrons pas ,sur les drames du xi e si^cle dont 
nous avons parle en temps voulu. Au xn e siecle, une serie 
de pieces liturgiques nous a ete conservee par differents 
manuscrits (2); de Coussemaker les a etudies et dites ? la 
musique en notation carree, dans un ouvrage a peu pres 
introuvable aujourd'hui (3). Non seulementces textes notes 
viennent affirmer I'envahissement progressif de Tart pro 
fane, avec ses formules libres, nettes, parfois maladroites, 
mais encore en bien des cas, une recherche de V accord 
entre le dessin melodique t la pensee exprimee litteraire- 



(1) Par exemple, Prose VII, ll e et derni&re strophe : do-si-ri-la. 

(2) B. N., lat. 1139. Bib. de Tours. Ms. de Padoue. Ms. d'Or- 
leans. Ms. Biot & la B. N. Ms. de Saint- Quentin. V. leur descrip 
tion par de Coussemaker. 

(3) Drames liturgiques au moyen age (1860). 
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ment. On remarque a cet egard dans la Resurrection le 
recitatif de 1'ange s'adressant aux Maries dans le 7* ton (i); 

le ehceur des Milites tristi iBodo canendo >x dans le 

i** ton avec le si bemol, soit presque notre ri mineur (2); 
la phrase imperieuse de Pilate y en fa,, biem- scandee, avec 
cadence & sensible (3) (Ex. 24); la melodie die Marie^-Made- 
leine,. eploree, qui va de jfa a r& (i er ton), Tentree de Jesus 
ressiis-cite, chantant le Pax vobis en fa majeur (4). II y 
a des- isforpriaes aussi : I-es disciples chantent un cc Alleluia 
dans le Deuterus , arec une cadence sur mi, t le chceur 
final eat du I*"" ton. 

Sans doute il y a des maladresses, des dessiBS choquants r 
ponrquoi le ohoenr final des anges de iDaniel est-il en 
Deuterus? (Ex. 25), pourquoi dans lesi Filles dotees le 
p&re hilare s'adresse-Hl a ses filles en Protus , qui donne 
rirQ'pression de mineur (Ex. 26) (5) ? De meme dans le 
Juif vole )> le -chceur final est du 7 ton mais avec le si 
bemol, ce qui equivaut a notre sol mmeur, peu approprie 
a la circonstance. Mais dans I'-ensemble la musique des- 
drames liturgiques du xn e siecle revele une esthetique abso- 
lument differente de oelte du chant gregorien, et une 
conscience de plus en plus nette qu'on ne peut -ecrire com- 
modement que dans Fechelle de re, celles de fa et de soJ 3 ou 
leurs .similaires. Sauf les cadences en fa aucune ne comporte 
de sensible; du moins, de Coussemaker n'a pas cru devoir 
restituer les diezes devant le fa du 7* ton, ni le do du i er ; 
il n'est pas tres certain, en effet, que la regie de Xean de Gar- 
lande ait ete appliquee couramnnent, surtout aux chants re- 
ligieux monodiques, des le xn e siecle^ bien que Tusage ait 
sans aucun doute precede les traite&. 

Ainsi les monodies rdigieuses du xn e siecle nous en- 
seignent que malgre lejir destination, leurs 1 attaches monas- 
liques et leur Inspiration, les compositeurs confirment dans 

(1) Op. cit, p. 26. 

(2) P. 27. 

(3) P. 28. 

(4) P. 34. 

(5)De nos jours, et surtout 2i Tepoqne classique, le mineur^ 
s'il ne peint pas toujours la tristesse, seml>le peu convenir 
^ exprimer la gait 6. 



1' ensemble les tendanoes de Guy d'Arezzo : abandon de& 
modes de mi et si ; place de pins en plus large faite auxi" 
modes majors, & cote du mineET r et de celui de la qui 
commence & Thnre cFime existence independante, avec sa?. 
finale propre (la) et reagit sur (r) en lui imposant un si - 
Dans les cravres que nous venons de parcourir le ton d'uf 
n'apparait pas, mais il est reprfeente par fa avec si & i la 
cle. Enfin Finfhience popmlaire s'affirme par les accords- 
arp&ges, Fetendue anorrnale de T ambitus )i et la carrure- 
de& formules. 

Bien autrement significatiyes sont les o&uvres des auteurs ? 
lai'cs saitf de rares exceptions, qul, dans la France du Sud 
et du Nord, ainsi qu'<en Allemagne, crfent 1'enorme reper 
toire de monodies dont nous allons aborder l*etude au seal 
point de rue de la tonalite et des cadences. 

Le grand movement ariistique qui domine cesi deur 
si^cles ayait ete amore ? nous Farons dit, .des la fin du 
xi e siecle -en France; inais la veritable periode d'epanouisse- 
ment va du milieu du xn e a la fin du xin* siecle.. 

A F-epoque ou Adam de Saint- Victor eritait isoigneusemeni 
le 3* mode de fa, Rambaud de Vauqueiras son contemporain 
(vers 1180} eerivait une chanson sur Fair cPune Estam- 
pida yy, 'c'est-k-direr sur Fair d r une danse que les jongleurs, 
dit Fhistoire, avaient jouee sur leuns vieles ; le debut d& 
cette piece est indecis de tonalite et oscille entre fa majeur 
et le 5 e ton; mais toute la fin n'est qu*une succession de 
six formules de cadences- melodiques, dont cliaeune aboutit 
a la note uf, affirmant pesamment cette tonalite (r) (Ex. 
27). Rambaud n'est pas le seul : Quesnes de Bethune ^ecrit 
sa chanson Bien me deusse targir ave-c une francbe 
cadence en ut majeur et sensible (Ex. 28); cFailleurs Fim- 
pression d'ut rgne dans toute cette piece (2) ; Gaoe Brule,, 
Fun des plus celebres musiciens-poetes de la fin du 
xn e siecle, ecrit en ut majeur sa chanson (3) Comment 

(1) Cette pi&ce a ete souvent ditee ; v. Aubry, Trouveres et 
Troubadours, p. 56 (s. d.). 

(2) Ms. fran$ais 844, folio 47. Une chanson ayant mme d6bnt 
est attribute k Huon d'Oisy^ vers 118.0, par Aubry, in Chansons 
de Croisades, p. 44 (1909). Elle est dans le 5 e ton. 

(3) Ms. fran$ais 20050, folio 8. 
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que longe , de <meme son ami Gauthier d'Argies (i) ; 
^avant eux, Marcabrun (vers 1147) s'etait dej& permis 
de conclure sur la finale la (2), et le chatelain de 
oucy (fin du xn e ) emploie en ut la cadence partieuliere 
aux musiciens anglais et frangais de la fin du xiv e sifecle : 
v la .sensible au lieu d'aboutir direetement & la tonique des 
cend sur le 6 e degr6, et de la, la voix monte a la finale (si-la- 
do) (3). Parmi les chansons de croisades reunies par P. Au- 
bry, une au moins est en ut majeur. (c Maugre tous 
d'Huon d'Oisy, vers 1180 (4) : elle debute en ut, oscille 
entre re et fa, et conclut en ut. 

Meme tendance chez les Minnesanger , les trouveres 
d'outre-Rhin ; quelques manuscrits, ten particulier celui 
d'lena, reproduit d'une part dans Timportant ouvraga de 
Von den Hagen (tome IV), et d'autre part dans un superbe 
recueil fac-simile de la Bibliotheque Nationale, nous per- 
mettent de prendre connaissanoe de Tesprit general de leur 
ceuvre, et de leur conception de la tonalit-6; Riemann (5) a 
donne en notation moderne la ligme melodique de quelques- 
unes de ces anciennes pieces ': 1'une d'elles, de Spervogel 
1'ancien (fin du xn e siecle) est nettement en ut majeur (6). 

Une autre piece- editee par Runge dans sa transcription du 
manuscrit de Colmar, ayant pour auteur Walter von der 
Yogelweyde et datant du xn e siecle, est egalement ien ut ma 
jeur (ionien) ( May du bist. , p. 162) (Ex. 29). 

Nous reviendrons plus longuement sur ces musiciens 
frangais et allemands; pour le moment nous avons voulu 
seulement mettre en Evidence ce fait capital, que la finale 
ut, que le ton ut, sont adpotes couramment par les compo- 
siteurs profanes du xn e isifecle. 

Et ceci soulkve un probl^me ': 

(1) Ms. 844, folio 90. 

(2) Riemann, Hand., II, p. 247. 

(3) Ms. fr^neais 20050, folio 4, verso. 

(4) Chansons de Croisades, p. 54. 

(5) Handb., II, 260 et sqq. 

(6) Fs. folio 59 (B. N.). Riemann, op. ciL, p. 261. Cf . H.-J. Moser, 
Die Enstehung des Durgedankens, in S. I. M. G., 1914, 2. II relive 
dans le ms. d'lena douze pieces qui non seulement appartiennent 
a la tonalit6 majeure/mais encore utilisent les degr^s de Faccord 
majeur (ex. do-mi-sol), p. 277 et sqq. 



Les musiciens tiraient leur enseignement des ecoles mo-? 
nastiques, pour cette seule raison qu'il n'iexistait point d'e- 
coles proprement lai'ques; les clercs, ;encore qu'ils aient de 
tout lemps cultive les instruments 1 , ne deyaient transmettre 
a leurs eleves que la doctrine gregorienne; celle-ci faisait 
du 6 e ton le vassal du 5 e et ne reconnaissait pas la finale ut. 
Lets laics, cependant 1'emploient : ils font du 6 e ton, un au- 
thente; la pratique des instrument-si, de la viele en particu- 
lier, pouvait-elle favoriser un tel usage? Sans doute, mais il 
faut voir plus loin. 

II existait une tradition musicale populaire, ou mieux 
lai'que : il est a croire que lest jongleurs se transmettaient 
seculairement la gamme d'ut; c'est elle qui sonnait par 
opposition au mineur du premier ton (i), dans les repre 
sentations publiques, aussi bien que dans les chateaux et les 
abbayes, ou les suocesseurs dest histrions )> etaient admis a 
faire valoir les talents d'acrobates, de chanteursi, de musi 
ciens et de danseurs qu'ils reunissaient (2). 

II y eut done un important courant populaire, parallele 
au courant religieux; et par une tendance toute naturelle, 
les compositeurs ont ecrit leurs ceuvres de preference dans 
des tons et avec des formules familiers a leurs interprfetes, 
les jongleurs : on n'oubliera pas que ceux-ci ont colporte 
dans toute la France d'abord, puis dans tout Foccident les 
petits manuscrits contenant souvent des centaines* de chan 
sons d'auteurs divers. 

(1) Onavait d^s longtemps relevela difference entrela musique 
religieuse et la profane : un texte du vni e siecle nous en avertit : 
Ut presbyter! saecularium poetarum mo do in ecclesia non gar- 
riant, in tragico sono sacrorum verborum compositionem et 
distinctionem corrumpant vel confundant (Fajal, Les Jon 
gleurs de France au moyen dge (1910), p. 31, et note, Concile 
anglais de Clovesho, 714). F. dit encore : La musique des 
jongleurs n'avait pas la gravite de la musique d'figlise ; elle 
passait pour corruptrice . 

. (2) Voir les figurines du ms. lat. 1118, de"j& cite, dont plu- 
sieurs sont reproduites dans Beck : La Musique des Trouba 
dours, V. aussi Aubry, op. cit. 9 ch. V, sur les jongleurs (p. 157 
et sqq.). V. reproduction du Chapiteau de Bocherville dejt cit^ 
dans Touvrage de vulgarisation de Lavoix : Hist, de la Musique, 
p. 91. Nous rappelons plus loin quelques textes relatifs aux jon 
gleurs. 

10 
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Que d'ailleurs les nobles trouveres, Tliibaul de Cham 
pagne., Raoul de Coucy et autres aient ete accoutumes a 
1'antique tonalite A'utj rien de surprenant : -des leur enfant 
ce sont les melodies profanes qu'iis> retenaient >concurrem~ 
ment avec les antiennes et les hymnes en gregorien (i). 

L'utilisation coura-nte de la gamme d'ut explique 1'obsti- 
nation deja ancienne des ehanteurs a vouloir .bemoliser le 
si du 5 e ton (fa) : ce a'etait pas tant pour eviter le iritoii 
qui se retrouvait alors entre ce -si fe et le mi que pooar 
obtenir de-s melodies conformes au diatonique traditionai^el 
(i ton-i tdn-i/a ton) et de plus presentant la sensible- 
La Lutte entre le bemol -et le becarre fut longlemps ind^e- 
cise : dan-s un trai-te du sii e siecle, public par de Gousse- 
maker, nous lisons que x< quelques-uns croiemt devoir abais- 
ser le si 4u 5 e ton; ^ssur-ement dit 1'aialeur., c^est une ohose 
possible, mais. notre Pere Gregoire Toulait le si naturel et 
aujourd'hui les plu-s savants .sont -encore ^de cet aTis (3), 
Les plus -savants e ^ont les r eeclesiasli'qia;es charges de 
renseignement de la musique-; les autres, ceux qui em- 
ploient le si iz, ce :sont les ^-clercs ignaresi qui sont siaa^ple^ 
ment des clranteurs, et les laics 1 qui e-criv.ent des chansons 
d'amour, des pastoure-lles, ou dansen't des a eslanipidas . 
De plus -oette tradition s-'est trouvee consolidee par les 
ecoles de Menestrandie, dont ^existence,, attestee des le 
xiv e siecle par des pieces d'archives, pourraii 'etre sensib'le- 
ment anterieure. 

(1) Au xi e siecle (et peut-etre avant), des jongleurs parcou- 
raient TOccident et s'arretaient dans les chateaux et les impor- 
tantes proprietes pour y chanter non seulement des ceuvres 
profanes mais encore les Vies des Saints ; nous a,vons ci-t6 plus, 
li^ut le t^moignage d'Oderic Vitalis ; celui de Tarchidiacre Robert, 
Mographe de saint Aybert, nous apprend cnie celui-ci^ ete oriente 
vers la vie religieuse par un mime qui etait veini chanter dans la 
maison paternelle La Vie ei la Conversion de saint Theobald 
(Bolland, avril, I, p. 674, col. 2) (avant 1090). L'Eglise protd- 
geait es jongleurs (cf. Paral, op. cit., p. 25, et sqq.}. 

On les vit .aus.si sur le theatre chanter .Roland et .Olivier , 
& quoi succedaient des bouffonneries, des airs 4e cithare, et des 
acrobaties CMuratori, Ant. Ital II, col, 844, d'apres -Ghronique 
ano. de Milan j>). Un peu plus loin, Muratori cite un arret de 1288; 
(^ Bologne), interdisant aux chanteurs francais de stationner 
sur les places publiques pour y chanter leurs poemes. 

(2) Traite de Milan, Hist, de I'Harm., p. 237 et sqq. 



II faut noter a ce sujet que Lavoix n'a produit que des 
documents du "xiv 6 isi&cle, provenant des Archives dest 
competes de la Trfeorerie de Turin; ces pieces sont datees de 
i34v, l3 % i388-8g, -etc. (i). II -en conchrt un pen -aribitrav 
rement que le principal est de savoir qu' la fin flu 
xni e siecle le$ menestrels avaient des ecoles pour apprendre 
leur art . Aubry a snivi LaToix sans apporter, contratre- 
ment h son habitude, isa pierre a 1 } edifice (2). 

H existe cependant des documents qui etablissent la realite 
de groupements corporatifs anterieurs au xiv e et meme au 
xni e siecle, groupementsi au sein desquels la tradition pou- 
vait s'entretenir et de la rayonnex dans le monde laic, et 
meme dans le monde religieux. 

Nous rappellerons d'abord que le premier r-eglement 
connu des Jongleurs ou Menestrels date de 1821 (3); matst 
on a fait remarquer que cc ce statut tend a des reformes de 
la corporation, ce qui prouve qu'elle existait auparavant 
(Depping, Reglement des Metiers de Paris, 1887, p. LXXIX, 
note), et cette observation 'se trouve confirmee par quelques 
faits precis : en i3i3,, une taille extraordinaire est ionposee 
a la Hue des Jugleurs (4); en i3oo, 1296, 12,92, le a?61e 
des tallies fait -connaitre le nombre et les norna des habi 
tants de cette rue (5). Le groupement corporatif existait 
done a la fin du xm e siecle. On cite a cette epoque un 
Rex flaioletus (6) et en 1295 Philippe-le-Bel fais-ait (c floi 
des Jongleurs de Troyesi un certain Charmillon (7). 



(1) Hist, de la Musique au siecle de saint Louis, p. 198 et.sq-q. 

(2) Op. citj p. 160 sans autre indication de source. 

(3) Bernhard, Recherches sur I'histoire de la corporation des 
mene'triers de la ville de Paris (dans la collection de Fficole des 
Charles, III, p. 183). 

(4) Bernhard, Id., p. 379, d'apres la Chronique de Godefroy de 
Paris. D'apres Garnault, Encycl., t. VIIJ, p. 1757, cette rue se 
nommait anterieurement (vers 1225) rue des Joueurs de Yiole 
(aujooird'lmi rue Rambuteau). 

(5) Bernhard, Id., p. 378. Ce sont tons des musiciens et des 
fabricants d' instruments. 

(6) Id., p. 381, Comptes de Philippe le Bel 

(7) Besche 1'aine", Abrege de I'histoire de la Mdnestrandie, 
p. 7, note (1774). 



Un texte qui se place entre 1268 et 1269 ( J )> revele que 
les jongleurs etaient 1'objet d'une reglementation speciale 
pour Ic peage du Petit-Pont et qu'on distinguait soigneuse- 
ment celui qui faisait traveller un isinge, d'avec celui qui 
jouait d'un instrument et chantait un ver . Li singe 
au marchant doit iiii deniers se il pour vendre le porte; et 
si li singe est a homme qui Pait achete pour son deduit, si 
est quites; -et si li singes est au joueur, jouer en doit devant 
le peagier; et pour son jeu doit etre quites de toute la chose 
qu'il achfete a son usage; et aussitot li jongleur sont quite 
por un ver de chanson (2) . Dans la marge du ms. qui 
porte ce tex*te interessant, le copiste a pris soin de dessiner 
outre des singes, une viele a trois cordes avec son archet, 
attribut habituel des jongleurs et menestrels, qu'on retrouve 
S'ur le sceau de Pariset (ou Perdriset) ? chef de la corporation 
en 1821 (3). 

Ne figurent dans le Livre des Metiers, ni la mention, ni 
les statuts de ce groupement de musiciens, qui peut-etre 

existait avant le xm e siecle, Philippe- Auguste parait 

avoir approuv6 les .statuts de plusieurs corporations d'arts 
et metiers; mais> les artisans qui les ont regus les ont laisse 
perdre... Us les invoquaient dans la suite sans pouvoir les 
produire (4) . C'est ce qui a pu sie passer pour les jon 
gleurs (5). 

En effet, les etats des comptes de Philippe le Hardi et 
Philippe le Bel revelent en 127^ et 1288 1 'existence d'un 
corps de musique du Roi (6); mais environ un siecle aupa- 
ravant, nous voyons Philippe-Auguste faire preuve, au dire 
de son historien Regord de quelque parcimonie a 1'egard de 

(1) D'fitienne Boileau qui fut prevost de Paris entre ces deux 
dates. 

(2) Le Livre des Metiers d'Etienne Boileau, par Depping, 
p. 287 ; un ver = un couplet. 

(3) Cf. Besche, Abrege, etc., p. 4. Ce fragment du ms. est repro- 
duit en frangais dans Le Livre des Metiers, version Lespinasse. 

(4) Depping, op. tit., LXXXL 

(5) Les jongleurs etaient deja en assez grand nombre pour 
former une corporation; ils Etaient les menetriers, les musiciens 
et les chanteurs du temps (Depping, op. cit. 9 LXXIX), 

(6) Bernhard, op. cit, p. 380. 



ses histrions (i). Regord est im eccl-esiastique, et confor- 
mement aux textes des conciles et capitulaires' des siecles 
precedents, il -consid&re les histrions -comme serviteurs du 
diable (ministri diaboli) et pretend que donner aux his 
trions c'est immoler au diable ; aussi le -christianissimus 
Philippus Augustus ayant reconnu la vanite de toutes ces 
choses se gardera-t-il de donner aux jongleurs de For, des 
vetements, des chevaux, ainsi qu'<il 6tait habituel de le faire. 
Cum in curiis regum seu aliorum principum frequens 
turba histrionum convenire soleat, ut ab eis aurum, argen- 
turn, equos seu vestes, etc. . 

C'etait d'ailleurs une coutume ancienne, de tous les pays, 
t qui temoigne a ehacune de ses manifestations de la ten 
dance des menestrels a agir par groupes, soit qu'ils vivent a 
la cour, soit qu'ils se deplacent d'un royaume a 1'autre. 

Contemporain de Regord, le chroniqueur anglais Hove- 
den rapporte que Richard I er d'Angleterre fit venir du 
royaume de France, en les allechant par de 1'argent, des 
cantores- et joculatores charges de chanter sa gloire sur 
les places publiques (2). Cent cinquante ans plus tot, en 
io44, au mariage d'Henri, empereur, avec Agnes de Poi 
tiers, une multitude infinie d'histrions et de jongleurs s'e- 
taient rendus a ces fetes; ils en furent d'ailleurs fort mal 
recompenses. (Chron. de Wurtemberg 3 cite-e par du Cange 
Gloss, art. Ministelli. Cf. Hist. Litt. de la France VII 
p. 127-8) (3). 

(1) Chronique, Art. 48, en 1187. 

(2) Chronica magistri Rogeri de Hovedini (1596), p. 400. L'<v<- 
nement se passe entre 1189 et 1199. Ce texte est donne sans 
reference precise par Du Cange, Faral et quelques autres. Richard 
fut en relations etroites non settlement avec les jongleurs, mais 
surtout avec les Troubadours fran^ais : le moine de Montaudon, 
Peire Vidal, Jaucelin Faidit. Bertran de Born fut en Angleterre 
sous Henri II et Richard; Bernard de Ventadour devait s'y 
trouver en 1154-55, Savaric de Mauleon, vers 1215-16, et peut- 
6tre Marcabrun au cours du xn e (sous Henri Ier ? Vers 1135?) 
(J. Audiau, Les Troubadours et I* Angleterre, 1927, p. 22 et sqq). 
Si la po6sie anglaise subit Tinfluence des troubadours, la musique 
ne dut pas s'y soustraire. 

(3) Un autre texte relatif au raenie evenement, rapporte par 
Muratori (Ant. ItaL, II, ch. XXIX, col. 843), dit : Omne 
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Un autre Henri empereur d'Allemagne ut canonise, et 
nous devons a cette <cir Constance de savoir par isa cc Vie 
qu'il entretenait & aa. eour un groupe de jongleurs .(r) : 
ceci nou& place dans le premier quart du xi 6 siecle; vera la 
meme epoque la. <c Vie de saint Aybert (2) nous reYele 
que des troupes de m&nestrels sillonnaient Le Hainaut. 

Enfin u& te&te rapporte par Du Cange dans isa Disser 
tation sur I'Hiatoire de saint Louis signale la presence de 
baladins, m i ime& J eoraulea et eithaiistes a la cour de Louis 
Le Debonnaire. Ils sont appeLes, ajoute-t-il, ministreL& ou 
ministelli, c'est-a-dire, petits- officers de la cour du 



Ces differentes references qui permettent d'observer 
Fexi&tence et la permanence d'un groupement corporatif 
pendant une duree d' environ cinq cents ans groupement 
de fait sinon de droit vont trouver une confirmation et 
une precision inattendue dans une piece des Archives de 
Rouen,, encore assez peu etudiee. 

On lit en effet sous la cote G 6286 (liasse parchemin, 
2 pieces), 1402 ; Vidimus par 1'Gfficial de Fecamp d'une 
cliarte de Raoul^ abbe de Fecamp, par laquelle il approuve 
le rtablissement de la confrerie des Jongleurs et 1'admet i 
la participation des bienfaits de 1'Abbaye. )> 

Raoul,. seul de ce nom a titre d'abbe depuis la fondation 
de la Sainte-Trinit6 jusqu'au xv e siecle dirigeait 1'abbaye 
entre 1190 et 1220 (4.); il n'est question dans la charte que 
de Richard I* (f 996), Richard II (f 1027), dues de Norman- 
die; du roi Henri I er (f n35), de Tabbe Henri (5), pred4ces- 
seur de Raoul, -et de Guillaume, le premier abbe de Tetablis- 

tronum et Iiistrionum collegium... preci&ant par ce. dernier 
ferine Fidee de groupement que nous faisons res&ortir. 
(t) Avant 1024, v. Mabillon, VIII, p. 580. 

Moine ealOQO, mort en 1140, BoU., VII r p. 674. Cite plus 



P. 21, & la suite du Gloss. Cf. Muratori, op. cit. 9 p. 841 : 
L du moine Alb^ric : Etilli, ait, qui dicuntur ministellL.. 
' Cen 1237). 

(4) Fanue,, Hist, de Ficcunp, 1837, p. 176. Raoul d'Argences, 
sixf^me abB4'. 

(5.) Henri de Sully, frfcre d'Eudes de Sully, archevfique die Paris 
& la fin du xii e sifccle, que nous retrouverons plus- loin. 



sement. L "original date done bie-n du xn* tsiecle ou tout au 
plus du debut du xiri*. Mais Raoul d'Argences a soin AQ 
specifier quecette confrerie d'homm-es du si&cle arti jocu- 
latorie n'est pas u-ne chose nouvelle, n-i recemment insti 
tute; die commenga au temps de- Richard I 6r , et regtat sa 
forme definitive sons Richard II et Fabbe Guillaume ; sa 
decadence passagere ne serait due qu'aux malheurs- cfes 
t^ernps* qiai isuivirent la mort du roi Henri I er . Ce n'est done 
paes Cruillaume de Sainte-Benigne, reformateur de Fecarnp 
qui a fonde la confrerie des jongleurs, eoimne Font availed 
les- quelquoes historiens qui ont cile e- fait : cette confrerie 
existait a la fin, du x e siede, Guillaume n'est arrive a Fe 
camp que vers roor et y est mort apres une assezr longue 
absence en io3r a Fage de 70 ans (i). Raoul est dans le vrai 
it associe-.scrB riom &. cekri de Richard II. 



En revanche, il est tout 5. fait vraisemblable que le pre 
mier ai)be de la Trinite ait donn une constitution definitive 
aux jongleurs de la- region; il paratt avoir ete d'une prodi- 
gieuse activite; ison biographe, Raoul Glaber (2) pretend qu'il 
a reforme plus de 4o monasteres; il est connu le plus sou- 
vent sous* le nom de Guillaume de iDijon en raison -de la 
reputation de savant et d'architecte qu'il s'etait acquise daxis 
cetfe ville; d'brigine italienme (ne en 961 pr&s de Novare), il 
rfsida surtout en France oia il voyageait d'une abbaye a 
I'autre. II est signals comme remarquable musicieu (3), 
s' occupant a regler le chant choral des psaumes, des antien- 
nes, d-es repons et des hymnes, corrigeant et mettant toutes 
choses au point r de telle sorte. qu'il n'y avait in tota 
Ecclesia Romana de hant plus agreable, et correct que 
le siea.-II a fait davantage, et fonde a Fecamp une ecole 
gratuite oil chacun, riche ou pauvre pouvait venir appren- 



(1) Beanrepaire donne Finterpretation suivante : la confrerie 
aurait 6te fondee par Richard I er , retablie par Henri de Sully 
et confirmee par Raoul d'Argences (Bib. de V Ecole des Chartes y 
XX, 155 et sqq). 

(2) Vita Sti Guilelmi, Mab. VIII, p. 320 et sqq. Boll. I, p. 57 
A 64. 

(3) Mab,, VIII, p. 331. 



346 

due & lire et a chanter (i). L'interet qu'il porte au chant el', 
au peuple explique suffisamment qu'il ait encourage la con* 
frerie des Jongleurs. Ceuxi--ci etaient soumis a un reglement 
dont la -charte signale quelques clauses, et a r obligations 
de &e reunir a certaines fetes, principalement au jour de^ 
la Saint-Martin; a 1'occasion de -ces solennites, Raoul decla 
rant qu'il ne veut rien changer & <ce qui a *ete fait par ses 
predecesseurs, precise qu'on chantera en -choeur, dans la 
joie et r exultation, avec 1'orgue >et les instruments a cordes, 
le pisalterion, le tympanon (?) les cithares, et-c. 

On trouve une autre trace de ces confreries de jongleurs- 
a Arras, au debut du xn e siecle; 1'historique de ce groupe- 
ment dont la plus ancienne <charte est de 119/1, mais donf 
les debuts datent de no5 a >ete fait par Faral (2); il note 
d'ailleursi que les Menestrandies proprem^nt dites sont d& 
beaucoup posterieures a cette confrerie (3), a -celle de Fe 
camp et meme aux so-cietes musico-litteraires denommees- 
puys )> dont Tune des plus anciennes, d'Arras egalement r 
daterait de 1120. 

D'apres le texte de Raoul d'Argences, les Jongleurs- 
apparaissent bien comme une categoric d 'artisans! a part, 
bons chretiens sans doute, mais seculiers nous dit 
Raoul, et d'une vie joyeuse et relachee (ludicra et lubrica); 
1'enseignement qu'ils pouvaient recevoir dans des ecoles 
comme celles de Fecamp, etait utilise en voie de 1'indus- 
trie Mqne : representations, concerts, fabrication des ins 
truments, et ces groupements corporatifs, qu'ils soient 
d'inspiration civile ou religieuse ,sont les reservoirs d'ou 
Ton tire les troupes ambulantes, les danses et les airs a 
danser, les chansons gaillardes, erotiques ? (auxquelles tant 
de textes font allusion), les complaintes, en un mot tout 
le repertoire populaire fonde sur un materiel simple et 
solidc, sur des effets directs 1 , des cliches modifiables selon 
les circonstances, des contraistes facilement saisissables, une 
tradition qui se propage de generation en generation dans 

(1) Et non seulement & Fecamp, dit Glaber, mais dans toute 
la province, sinon dans toute la Gaule. 

(2) Les Jongleurs de France au moyen dge (1910), p. 133 et 

(3) Id., p. 141. 
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le meme groupe, dans la meme rue (rue des Joueurs dc 
Viole, rue des Jugleurs, rue Saint-Julien de;s Menelriers) 
<et qui se revile tout & coup au courant du xn e siecle par 
1'emploi systematique du ton d'ut et du ton de la (i). 



* 

* * 



Quelques autresi details nous avertissent de 1'abime qui 
spare Tart religieux de 1'art profane; Falteration chro- 
matique de -certains degres, 1'utilisation volontaire du tri- 
ton, les vocalises en forme de gammes, les accords arpe- 
ges etc. 

Le fa % est employe sans resolution par Adam de la 
Halle (xm e siecle), (Ms. fs. 25566, f 12, V); le sufeest atla- 
que )> au debut d'une courte phrase, -comme 4 e degre du 
ton de fa dans le meme Ms (f i46, V) (i), (Ex. So); au 
debut du xiv 6 siecle, mais dans une oeuvre qu'on a pris 
1' habitude de rattacher au xnf : le Roman de Fauvel, on 
rencontre a la suite du fa naturel, le sol % formant second 



' (1) Ant Srieur erne nt & T^poque de Richard I er (fin du x e s.)> 
on pent encore constater Tesprit corporatif des jongleurs, mimes, 
histrions (esprit d'ailleurs tout lai'c). Guillaume de Dijon s'etait 
oppos6, contrairement a la volonte royale, aux histrions qui 
avaient envahi la cour de Robert le Pieux, lors de son manage 
avec Constance d'Aquitaine (qui les avait amenes du Midi) 
(Faral, op. cit. 9 p. 21). Alcuin, en 791, vituperait centre les his 
trions mimes, saltateurs (danseurs) (Lettre 107, cite"e par Mura- 
tori, op. cit., col. 845). La Chronique de Novare rapporte que 
les jongleurs de Lombardie etaient accourus vers Charlemagne 
pour lui chanter les po ernes qu'ils avaient composes a son inten 
tion (id.). Au ix e siecle, saint Hincmaire de Reims s'oppose 
aux chants ineptes (Capit. ad Presbyteros, v. Muratori, op. ciL 9 
col. 846) et ajoute : Nee turpia joca cum urso vel tornatricibus 
ante se facere permittet (rapprocher tornatrices de dansa,- 
trices cite plus haut), etc. 

Outre le travail de Muratori, on consultera avec fruit celui 
de*j& cit6 de Faral qui'comporte & la fin en appendice, sous 296 ar 
ticles, la plupart des textes qui ont trait aux jongleurs, clu 
ix e au xm e siecle (p. 272 a 327). V. aussi Freymond, Jongleurs 
et Mtnestrels, 1883 (en allemand). 

(2) Renard le Noviel, de Jacquemard Geslee (xin e s.) : ... canta 
de cuer joli et gai... 



augraenfeee (i) (Ex. 3 1-82) ; dans le merae manuscrit la 
-quarte dimimjee par m&uyemient con-joint est frequente 
(fa, mi, rg } do 6, re) (3). Sana doute ee document est rela- 
tivement recent; mais si nous ne pouvons relever que rare- 
ment ces alterations dans les manuscrits anterieurs, c'est 
que les -copistes, iet probablement les autcurs omettaient de 
les indiquer. Malgre que le bcarre ait ete en usage dans les 
traites des le xn e siecle, il est rare de le voir flgurer dans 
la nrosrque pratique; nous Favons Dependant rencontre 
dans la copie tres soigrtfe de Toffiee de- saint Winnoc, qui 
date du eourant du xif .sifecle; a la fin de- ce meme si&cle, 
le. chftfeelain de Coctey emploie le Bemol et le becarre (3); an 
xiii 6 siecle le dieze est employe a titre de becarre devant le si, 
*qu^an veut naturel (4). Le- manque d: s aeei dents r deja signale, 
ree de granges; et reelles difficulteis quant a la transcrip 
tion des ceuvres des trouyere^s; mais surtout, cette circoixs- 
tance nous masque eertainement 1'intrusion d'intervalles 
mon di-atonique& qui ne nous sont reveles qu'a la fin de 
ette perfode par le Roman de Fauyel. Notons Dependant 
que eette quarts diminuee ,se trouve entre si t et fa % 
dans une -chanson du xin 6 (notee f 5, V, Ms. F s 844). 

Un autre fait biea caracteristique est la creation volon- 
taire du triton la oiz il ne parait pas opportun. Le triion me- 
lodique par movement conjoint se rencontre sourent 
entre fa et si (Ex. 33) : mais on peut objecter que le bemol 
manque devant le si et qu'on doit le restituer. A notre sens 
,on a sott^eot oper de oes restitutions qutne s'imposent pas 

- absolumeM. Cepend'ant il est des cas ou cette objection ne 
peut etre opposee : dans' un des plus anciens manuserils 
des chansons de trouveras,, le Ms f s 2oo5o, on rencontre la 
formule : 

mi r6 $o si t rl mi da (5) 

"fe bemol a ete ajoute devant le isigne neumatique du si; la 
meme disposition se retroure chez Audifroy le Batard, 

- (1) M&. frangaas. 146, f 7, 2 col. CL J. Wolf, op. cit. 9 I 
p. 59, m&ne tntervalle dans la chanson. Heu de fortuna... 

(2) F U, cok 1 ; fo 27 verso, col. 2 ;, 28 r*, 2 col. ; f 3, coL 2, etc. 

(3) Ms. frangais, fo" 5 et 6, verso. 

(4) Ms. franeais 24400, i 143, 150, 151 ? etc. 

(5) FO 82 ; le ms. 20050 est encore note" avec neumea suxligne^. 



de? k. fin dra xii e si&cle entee le mi naturel 
et le si beinoL (i) (Ex, 34). Dans une chanson de Messire 
Pierre de Craon (sin 6 ) le trit<m r toujtoiirs sans resolution 
est produit volo&tairemeia;f dans la s6rie : 
do, ri, mi y fa & r$ f do, efce. 

On ne peut croire a une faute, car le menace dessin se repro- 
duit un. peur phz& loin (2). 

Les vocalises: err foEBie de gainme& qpa'on rencontre si 
fre^erBinent a k fin dn xiv & siecle (v/ Ms. de Chantilly) 
etaient en usage non seulement an xm e siecle, mais encore 
ai& xn e . 

Les* dram-es liturgiques dent nous avons parle precedem- 
ment en fournissent de nambreur exemples (3) (Ex. 35). 
iDans la musique profane, Gace Brule empMe une gamme 
d'ut Aescendante, a:u debut d'une de ses chansons (fin du 
mi* sieele (4); Apdifroy r yers la meme epoque commence 
tme chanson paT une douhk gamme d'u*, descendante 
puia iscbontante (5). Le contemporain de Gaoe Brule, Gau- 
tier d'Argies, utilise frequemment des eclielles descendant 
par degree 'eonJoiBta et depasisant meme 1'etendue d'une 
octane;; sa: daa-nson cr sme n>ail >T pxeseooste le cfurieux dessin 
Srm^aM : la TOUX; mon-te par feraes s-U'Ccesaives! de re a mi 
(Ex. 36), ps&Mr r^rdeseead par degrfe canjcants jusqu'a re (6). 
C'etait u-n-e- mode,, un procede tout stu moins : Adam de 
Saint-Victor avaif ete gagm par la cooatagi0>u, tet parmr les 
i83 timbres tsur leaqpielsi s/appuient les melodies de ses 
45 proses- (7), plusieura emploient les gammes; le n 2/t 
descend, en s/y reprenant a deux fois une gamme A'ut 
,ayant de moduler dan& le i er ton (Ex. 37). 

Lea Minneisiager paraissent a^oir et6 plus reserves; 
T cr ambitus- JT, datvantage restreint r ne laisse place qu'b des 
fragments d'eeheltes plus courts-; le rnanuscrit d'Mna nous 

(t) F 03 i6y rapine mv* 

(2) Ms* fs. S44, f o 86. 

(3) V. surtout les Filles dotees, ot une gamme sert de timbre 
<en plusieurs endroits. Gouss, op. cit., p. 9 et sqq. 

(4) Ms. fran^ais 20050, f 9, verso. 

(5) /<*., fo 8^ 

(6) Ms. fransais 12615, fo 141, verso. V. aussi 147 verso. 

(7) Aubry,, op, cit, p. 120 k 159. 
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Fournit cependant plusieurs exemples de lieds debutant par 
une serie de degres con joints : oertaines cantilenes de Kelyn 
(vers 1246-1272) (i) et du Saxon Rumsland (vers 1276), 
sont dans ce cas. Un Tagelied , 'equivalent de nos' 
chants du veilleur du a Wislaw (1268-1825), >et repro- 
duit par Riemann (2), offre 1'exemple d'une vocalise dou- 
blee par un instrument, sur une gamme desoendante d'ut. 
Dans tous les genres cette habitude sevissait; les lais du 
xm e siecle encore que syllabiques debutent frequemment 
par une gamme montante, et utilisent non moins souvent 
dam leurs developpements des series plus ou moins impor- 
tantes de degres -con joints : tel est le -cas du Lai du chevre- 
feuille (3), dont 1'intonation consiste en un fragment de la 
gamme <Tui (Str. VI). 

Ainsi, meme en s'en rapportant au seul examen des 
oeuvres de cette periode, on a 1'impression d'un art en plein 
d6ve]oppement, utilisant volontairement 'et avec surete des 
elements esthetiques Strangers au gregorien, >et imposant 
ses proc6des aux -compositeurs d'oeuvres religieuses. Sans 
aucun doute, ces elements etaient manies anterieurement 
au xn e siecle : nous en avons souvent aper^u -comme le 
reflet dans -certaines innovations gregoriennes, et dans les 
reactions memes de Tart officiel; mais en presence d'un 
nombre eleve de dooum'ent'S notes, et de la precision rela 
tive de cette notation il nous sera possible de suivre avec 
plus de certitude 1'envahissement progressif de,s formules 
nouvelles et fort probablement traditionnelles' et 1'in- 
tronisation definitive de la gamme d'ut avec ses fonctions 
tonales. 

Les genres mixtes, comme >ces nombreux chants dedies 
a la Vieorge, " done d'esprit religieux, mais rediges parfois 
en langue vulgaire, se <croient souvent liberes de la disci 
pline gregorienne et adoptent la tonalite d'ut majeur, en 
precisant que le si est naturel : entre autres exemples , nous 
citerons le recueil de discours et chants a la Vierge (4) qul 

(1) F-S., f36etfo 92. 

(2) Op. tit., p. 271, t. II. 

(3) Aubry, Lais et Descors du XIII* sttcle, p. 132 et sqq. 

(4) Cette tendance a adopter les modes du chant profane n'est 
pas generale : les cantigas d'Alphonse d'Espagne 



se trouve dans le manuscrit fran^ais 244o6, a partir du 
f 1 48 (i); sans doute 1'auteur a employe le i er , le 5 e <et le 
7 6 tons; mais il compose aussi en la, plagal avec cadence 
finale ;sur cette note (et non sur rff) (2) et en ut, en indi- 
quant soigneusement les si naturels afin qu'on ne se figure 
pas etre en fa majeur (3). Le sens du majeur est tres net, 
car il affirme plus loin cette tonalite de /a par un si $ a 
a 1'approche de la cadence (4). 

Les Lais representent encore un autre aspect de Tart 
musical du xm e siecle, et, si Ton peut dire, une autre atti 
tude de I* esprit. 

On a beaucoup discute sur 1'origine du Lai : religieuse 
pour M. Fer. Wolf, le modele en serait les sequences du 
x e siecle; laique pour MM. Jeanroy et Aubry, c'est a la tres 
ancienne poesie celtique qu'il faudrait rattacher ce genre 
litteraire et musical (5). 

P^ut-etre meme les melodies si simples et si faciles des 
lais anonymes, dit M. Aubry, sont-elles un echo lointain 
des melodies celtiques, tandis que les lais d'auteurs connus 
sont des pieces savantes, posterieures aux lais anonymes et 
composes a limitation de ceux-ci (6). De son cote, M. Jean 
roy pretend que le lien entre les lais des xn e -xm e isiecles et 
les celtiques, n'est pas dans les textas mais dans lesi melo 
dies, qui seraient comme un echo affaibli de la musique 
occidental ancienne (7), Les melodies, au surplus, pre- 



signaUs par Aubry dans son Iter Hispanicum ne reposent 
gu^re que sur le l er , le 2 e et le 7 e ton ; encore celui-ci comporte- 
t-il frequemment le si fe. 

(1) Apr^s le Bestiaire d' amour. 

(2) FO 148. 

(3) V. fo 149 e t 150. 

(4) FO 151, col. 2. 

(5) Dans le lai primitif, tons les vers d'une strophe sont chan- 
tes sur la mme formule. Cette forme curieuse et singuli&re, 
dit Gastou, est assurement des plus primitives et des plus rudi- 
mentaires ; elle appartient certainement au repertoire populaire 
le plus archai'que. (Le Cantique, etc., p. 55). 

(6) Lais et Descors du XIII & si&cle. Introd., p. XXITI. 

M. Beck a adopte la th<orie de Wolf : les Ms sont une forme 
profane des sequences religieuses (op. cit., p. 119). 

(7) Lais et Descors, p. xv. 



existent aux textes; oe sont des timbres populates sur les- 
guels les poetes adapted leurs strophes (i). Quant a leurs 
attaches celtiques, elles peuvent tre evoquees par quelgues 
temoignag-es, tels <ces ver du Lai de 1'Epme cites par 
M. Jeanroy : 

Le lai escoutent FAelis 

Que un Irois sonne en sa .rote 

Mout doucement le chante et note 



oite un passage -de Colin Muiset (milieu -du xm e ) qui 
fait allusion a un lai celebre, celui du <c Ch^vrefeuille : 



-.,En lor yiele yont Les lais 
Qui en Bretagne fireiit ja li amant 
Del chevrefoie vont le tsonet disant 
Que Tristan fit que Tseui aima taut (2). 

Get auteur avarice autre part que le lai est venu de la Bre- 
tagne armoricaine (3). 

Quoi qu'il en soit, il ne semble pas jieceasair^e de faire 
ici appel a 1'influen-ce religieu&e ; des qu'on ahorde la partie 
musi-cate d^es lais toute ressemLlance av^c la in^lodie gr4go- 
rifinne s'evanouit : ce is out des timbres, genemlement assez 
brefs ; formes de dassins tres simples et bien rytlnxbes, cir- 
culant a t-ravers tout le poeine; suivant tes n.ecessites ryth- 
miques les timbres se suocedent, disparais&eirt, reparais- 
sent, mais toujours avec ce meme caractere de simplicite 
et de carrure; la concision et la nettete des formules sem- 
blent destinees a affirmer la tonalite qui est souvent ma- 

(1) Id., p. xxin. 

(2) La musique francaise, p. 46. 

(3) Hist, de la Mus., p. 100. A 1'appui de cette opinion, v. 
Gastou^ Le Cantique populaire, c h. Ill (Lais, Descors, etc), 
p \ 5d f s ??' : l f challt ? Populaire quoique r^dige en latin, snr la 
prise de Jerusalem en 1099 est une cantilene en forme de lai; 
or l armfe de Godefroy de Bouillon comprenait un important 
contingent de musiciens irlandais dont les airs et les instruments 
soule^rent la curiosite et Tenthousiasme des Crois^s (d'apres 

; u ? \ sMch 1 Irish musical 

p. oo et note. 
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jenre. Ces lais se trouvent -dans 1 plusieurs recueils, et en: 
particulier dans le Ms. fs, ia6i5 (i) et dans le fs. i4S (2),. 

On a av-antage toutefois si FOH TOU! dtailler phis fari- 
lement feur musiqus, i se servir das transcriptions d'Aaa- 
bry : leur clarte en met en valeur les earact6rastiques, Sauf 
le lai du ^chevrefeuille (S) a qui dans ,son ensemble est 
du i* r ton anth-ente A plagal, la plupart des autres pieces 
sont du 7 e ton : tels sont le lai des Puceles (4) (Ex. 33) r 
avec ses repetitions de f ormules de 3 notes a la i re strophe, 
ses dessins de k notes a la deuxienae, qui font penser a 
quelque danse populaire et le triton systematique des 
premieres distinctions )> de la 8 e strophe; le Lai de la 
Pastourelle (5), avec la erudite du triton a la cadence 
finale de chaque couplet; le celebre Lai d'Aelis (6) (Ex. 
89), dont la strophe France debonaire )> oppose les ca 
dences medianes en la et en uZ, et termme en ut et le 
Lai des Hermins dont les couplets debutent souyent 
en la mais concluent -en sol. 

En dehors de toute discussion historique 3 nous croyons 



(1) MB., fs. 12615. iLai du Kic-rrefol, f -66 ; de la -Rose, f 67 ; 
d ; Aelis 68; des Amans, f 69; des Puceles, f 71; de MarkioC 
f 72 ; de N.-D. (sur le mme tinxbre), f 73 ; Nompar, f o 74^ de 
Bel Isabel, f 75. 

(2) Ms fs. 146. 'Voir la description dans J. 'Wolf, Geschichte der 
Mens., I, p. 41, et sqq. 

(3) Op. ciL, p, 132 et sqq. 

(4) P. 135 et sqq. 

(5) P, 139 et sqq. 

(6) P. 142 et sqq. Gastou-e rappor'te qu'un pr^(ficateur f 
fitienne Langton (xan e 5.?), entoaina a Nolare-Dajne la romance 
de Bele Aelis^ du texts 4e la^quselle dl &ut tirea: un magaifique 
sermon (Ze Cantique, p. 77). Sur cette chanson, cf. Topuscule 
que lui ont consacre" Meyer, Bedier et Aubry (1904); c'ftait 
probahtementune hallerie , et les melodies, des danses chan- 
t^es (p, 18); la Teconstrtuldom tres waisemMable proposee par 
les anteurs, suppose un cha&tair, et un choeur (p. 12). Cette 
petite piece est sans doute le d^veloppement d'un lai plus an- 
cien qui a servi de th&me au trouvere Baude de la Quariere, et 
<font le texte a pu toe TetaMi -(p. 14). 

Au point de vue musical, la phrase confiee au chceur debute 
pax un intervalk de deini-ton (si-do) : cette intonation n'letait 
done pas considfree comme difficultueuse au point .d'entrainer 
la dispaiiticm ^a * Dealerus . 



<que ni le ry thine, ni la tonalite des lais, ne permettent de 
les rattacher a la musique gregorienne; il nous semble au 
contraire que cette categorie de productions musicales ait 
echappe presque compl&tement a 1'influence monastique et 
qu'elle represente plus nettement en-core que les chansons 
de Trouveres le veritable aspect de Tart populaire, celui 
dont le,s> premiers evequeis gaulois ont du s'inspirer pour 
ecrire les hymnes qu'ils destinaient aux fideles laics. 

Un dernier groupe de pieces profanes est a examiner : 
celui des daruses. Nous n'aurona que peu de -chose a en dire 
en raison du nombre restreint des documents qui nous sont 
parvenus. 

Lorsqu'on feuillette le manuscrit 844 que noixsi avons 
d<jk cite, on trouve au f 5, puis aux f 08 io3 et io4 les rares 
textes de danses instrumentales qui aient pu etre etudies 
jusqu'ici. Le dernier groupe est le plus important et le plus 
interessant : c'est -celui des Estampies et danses royales 
-analysees en 1907 par P. Aubry. Ce document ,si modeste 
souleve cependant un gros probleme, car il evoque toute 
la musique instrumental dont nous devinons seulement 
le d^veloppement ^ cette epoque (fin du xn e ou debut du 
xm e (i). 

L'estampie est construite de la fagon .suivante : 
i Un groupe de deux phrases avec reprise de la i re 
A, B ; A. 

2^ Une troisieme qu j on enchaine a la premiere apres la 
reprise : A, B, A, C. II y aura done : une cadence de la 
J re ^ phrase, une a la 2 e et une finale a la 3 e . Disons tout de 
suite que le compositeur obtient le contraste et les cadenoes 
necessaires en adoptant des tons differents pour chacun des 
fragments : ici s'accuse singulierement la necessite de la 
construction a peine indiquee dans oertaines chansons ^ 
danser. Or, les tons employes dans ces estampies sont peu 
nombreux : fa-nt-sol et le i er ton. Dans la seeconde es- 
tampie (2), par exemple, les premieres phrases des cinq 
couplets (puncta) sont respectivement en }a i er ton fa 



et historique, s 
ue cite d'Aubry. * " ' 

(2) La premiere, au verso du f 103, est un peu muti^e. 
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(sur dominante) fa et fa. La seconde phrase (B) et lai 
troisi&me (C) qui servent pour les 5 puncta sont respective- 
ment dans le 7 ton et le i er ton (r). 

Les deux puncta qui se trouvent au f 5 ont leur cadence 
mediane (a Yapertns) sur si bemol, et la cadence finale sur 
sol, ce qui laisse 1'impression de notre sol mineur. 

La ?( Danse real (i) qui termine le groupe des folios 
io3-io4 comprend trois puncta dont la conclusion se fait 
sur fa; mais en depit de cette cadence et du bemol qui est 
a la cle, 1'auditeur moderne se croit dans le ton de si bemol 
majeur; le fa est plutot une dominante. 

Ces danses 6taient jouees selon toute probabilite sur la 
viele; elles ne comportent, sauf le b6mol, aucun accident et 
Ton peut s'etonner que leur ligne melodique soit en retard 
sur la technique de la musique vocale; mais en realite, elles 
se rapprochent de la technique des lais : rythmes carres, 
formules concises, tonalites Tranches et Ton ne doit pas 
s'en etonner; les grands artisans des dansesi furent les jon 
gleurs : T lestampida de Rambaud de Vauqueiras venait 
-d'etre jouee sur la viele par lea jongleurs . L'esthetique de 
la musique de danse trouve son origine dans le repertoire 
anonymc des balleries que les artistes ambulantst prome- 
naient & travers 1'occidenf depuis des siecles, et principa- 
lement depuiis que la viele, au xi 6 isiecle fut egalement propre 
Ji accompagner les voix et a 'executer des airs de danse. iDe 
par leur profession, les memes artistes qui chantaient le lai 
de la belle Aelys , faisaient ensuite danser leurs auditeurs 
sur des rythmes que nous decouvrons dans les estampies : 
le voisinage de celleis-ci et des lais ne fait done pour nods 
aucun doute, 'et, etant donnes leurs caracteres communs, 
leur unit^ d'origine n'en fait point non plus. 

Quant aux chansons susceptiblesi d'etre dansees, elles ren- 
trent dans Tetude generale des chansons de troubadours, et 
il nous a isuffi d'en signaler plus haul 1'existence. 

Nous voulons Dependant citer un document mis au jour 
par de Couasemaker (2), et qu'il a tire d'un manuscrit de la 

(1) V. les deuxlignes finales du f 104, verso. 
<2) Hist, de I'Harm., pi. 26, 

11 
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bibliotheque de Lille (n 96, xm e siecle). Cette petite piece 
est une Cantilena de chorea , danse chantee i&ur -des pa 
roles Mines (Nobilitas ornata...) dans le premier ton; elle 
est -construite sur un seul timbre de 6 mesures a 3 temp;s> 
qui se repete 8 fois, mais pas identiquement : allonge ou 
diminue, selon le texte litteraire, modifie dans les cadences 
medianes qui sont tantot sur irf, tantot &ur r, comme la 
cadence finale, Le terme <c chorea implique la necessite 
d'une evolution collective, et il semble bien qu'en depit du 
texte latin, le timbre ait et6 emprunte & quelque chanson. 
Gette transposition etablirait done r influence de Tart lai-a 
sur des formes qui pr6tendent, au moins par la langue adop 
tee, demeurer sous la tutelle de 1'enseignement religieux. 
(Ex. /to). 

Nous avons done passe en revue les types ks plus saillants 
des formes musicales monodiques au moyen age, et nous 
en avons releve les caract&res dominants au point de vue 
de la (Structure, de la tonalite et de 1'origine. II est, dans 
une certaine mesure, possible, de preciser par des chiffres 
les resultats obtenus, et d' avoir ainsi une idee plus exacte 
de 1'equilibre qui s'etablit entre Tart profane et 1'art mo- 
nastique ; la statistique, procede auquel nous avons eu 
recours en cette occasion n'est pas impossible, mais elle 
demande das precautions dont il est necessaire de faire ici 
1' expose une fois pour toutes. 

Slant donnee Tincertitude tonale qui regne, pour Toreille 
du xx* siecle, dans un tres grand nombre de pieces, la con 
vention fondamentale sera de determiner le ton d'une can* 
tilene par sa derni&re note; cette convention est d'ailleurs 
celle des gregorienisi, et demeure le principe de la theorie 
classique, ou elle se trouve jnstifiee par Tunite tonale. 

En ce qui conoerne les xn* et xni 8 siecles, elle est encore 
preferable, malgre son arbitraire, a celui des jugements 
pensonnels : decr^ter que tel fragment appartient i tel ton 
different de celui de la finale est une imprudence : 
est-on bien certain d'avoir restitue les accidents, non nots, 
mais dont tenaient compte les contemporains ? Et si, se 
conformant aux traites, on a ajoute ici un bemol et la un 
dfeze. e-st-ce bien 1 propos ? Enfm, n'est-il pas a peu pres 
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certain que la meme ligne m61odique etait chantee un-e fois 
dans un ton (i), une fois dans 1'autre, par le simple depla- 
cemenl d'un demi-ton, selon la fantaisi-e d'un interprete ? 
Et, en admettant meme qu'il ne subsiste aucun doute sur 
1'ecriture du fragment considere, nous sommes assures -de 
ne pas penser musicalement -comrne il y a sept cents ans : 
nous pouyons dans une melodie de Marcabrun determiner 
les sections! qui appartiennent a telles ou telles de nos tona- 
lites mod-ernes, mais non pas retrouver 1'atniosphere gene- 
rale de quelque mode medieval. 

Nous donnerons un exemple des divergences qui peuvent 
se manifester entre I-es appreciations individuelles touchan? 
1'agencement tonal des ceuvres du xm e siecle : le manuscrit 
fran^ais 22543 (2) contient une chanson de Jaufre Rudely 
1'un de nos plus anciens troubadours (premier tiers du 
xn e siecle) <c Canto rossinhols (f 63 V); -cette pi^ce ecrite 
dans le 7 ton se termine d'une fagon si etrange, que nous< 
avions cru a une maladresse de 1'auteur ou plutot i une 
faute du copiste. Tel n'est pas Tavis de M. Beck : pour lui 
la melodie... finit ? avec un effet saiisissant sur la tonalite 
de la isous-dominante (3). Or, tel n'est pas notre avis : 
le saisissement qu y on eprouve n'est pas agreable et lesi 
relations tonales ne nous paraissent pas correctement eta- 
blias : c'est que vraisemblablement le sentim-ent tonal )> 
de Jaufre Rudel etait different du notre. 

Quant a oe qui est de 1' hesitation que nous eprouvons a 
definir une tonalie medievale, on la constatera en se repor- 
tant par exemple a la transcription du Manuscrit de Golmar 
par Runge : -celui-ci est souvent oblige de faire suiyre d'uia 

(1) Aubry donne six versions differentes de la mme chanson, 
qui adopte tantdt un ton, tant6t un autre, k la finale. (Chansons 
de Croisades, ch. I er )- 

(2) L'un des plus riches, surtout pour ce qui est des Trouba 
dours ; malheureusement, de tres nombreuses chansons ne sont 
pas notees. 

(3) La Musique des Troubadours, p. 76. Le fac-simile et la 
transcription de cette chanson figurent p. 65 et p. 75. 

La tonalite* principaJe est ut majeur (interpretation classique); 
la note finale est bien fa (sous-dominante), mais amende de telle 
sorte qu'elle evoque davantage la tonalite de re mineur que celle 
de fa majeur; il y a done indecision tonale et modale. 
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point d' interrogation le nom du mode qu'il propose. P. Au- 
bry signale 28 cas de tonalite indeciise dans les poly 
phonies du Ms. de Bamberg. 

Comme convention 'Correlative a la precedente, nous 
ferons des distinctions entre le i er ton, caracterise par la 
formule finale do-H et le ton de ri minewr, qui presente 
I'enchainement do dieze re a la cadence. 

Le ton de ri avec presence constante du si bemol, le rend 
semblable & son plagal (Za) . 

Noas ferons egalement une difference entre le 5 e ton de 
'ja (avec si nature!) et fa majeur (avec le si bemol); de meme 
entre sol, 7* ton et sol majeur (avec presence du fa dieze k 
la finale); le 7* ton avec si bemol, devient analogue au i er , 
et avec le fa dieze donne I'impression de notre sol mineur. 

Disons encore que la recherche des dominantes, par quol 
selon Glarean se distinguaient subtilement les tons par 
xemple ri authente et ri 8 e ton est un precede extreme- 
ment fragile et presque toujours inop&rant : th6oriquement 
le ton d'uf n'a jamais existe a cette epoque, parce que 1'e- 
chelle d'uf etait divisee arithmetiquement , et que ;sa do- 
minante ^tait la; en realite une grande partie des pieces se 
terminant par ut nousi parait reposer sur notre majeur mo- 
derne; le reste nous parait etre en dominante de fa. 

Enfin nous ne ferons pas d'hypothese sur la reconstitu- 
tion rythmique (i), celle-ci n'ayant qu'une insignifiante 
importance au point de vue qui nous occupe. 

Pour etablir cette premiere tstatistique notr choix s'est 
porte sur le manuscrit frangais 844 3 1'un des plus impor- 
tants, et des plus varies quant aux auteurs qui isont pr&s de 
90, et s'echdonnent depuis la premiere moitie du xn e siecle 
j usque vers la fin du xm e (de Marcabrun et Bernard de Ven- 
tadour vers n/io, a Aymeric de Peguilhan, venst 1266); nous 
avons laisse de col6 ; les motets polyphoniques qui com- 
mencent au f 206, A ete classe dans le mineur tout ce qui 

(1) V. Beck, Die Melodien der Troubadours, oh la question est 
traitee & fond avec de tr&s nombreux exemples musicaux. 

Aubry, Trouv&res et Troubadours, expose un systfcme analogue, 
auquel Riemann a oppose le sien dans ses deux ouvrages : Gesch*. 
der Mus. et Handb. der Mus. V. surtout J. Wolf, Gesch. der 
Mens., l re section, de 1250 h 1325, p. 20 et sqq. 
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nous a paru indecis, et dans le majeur, seulement ce qui en 
laiss-e nettement 1'impression, mais en nous referant avant 
tout la finale. 

iDans ces conditions, 

Le mineur est represente par 44 %', 

Le majeur est represente par 56 %. 

Les pieces qui r>eposent incontestablement sur nos gam- 
mes classiques d'uf, fa et sol represented deja 20 % de la 
production des trouvfcres; on les rencontre surtout cbez le 
cMtelain de Coucy, le roi de Navarre (i24o), Quesnes de 
Bethune. Le ton d'ut est employe environ douze fois sur 
cent (i), deux fois autant que le ton de fa majeur, trois 
fois autant que le 5 6 ton; le 7* ton, reuni au ton de sol ma 
jeur, represente 33 % de la production, exactement autant 
que le i er ton avec ou sans si bemol. Le ton de to, mais 
comme plagal, sans sol dieze, est assez rare : 4 % environ. 

Quelques breves remarques, d'un ordre plus general, 
s'imposent : certaines relations tonales (ou modales) is'ob- 
servent assez frequemment : de do (ton du debut) a sol 
(ton final); de fa a sol (7* ton) (2); souvent aussi les debuts 
en ut et/a oscillent vers le premier ton (3); on voit au f 12 
le ton de la avec le si bemol, ce qui Tassimilerait au deute- 
rus, tres peu employe a oette epoque (4). 

Enfin, bien que nous ne veuillons pas aborder ici I'^tude 
des cadences finales, nous signalerons Dependant que la plu- 
part des chansons en majeur pre&entent la sensible comme 
penultieme. 

Sans doute, la repartition concorde-t-elle bien avec tout 
ce que nous avons observe du mouvem-ent general de la 
musique, et le majeur, grace a 1'adjonction du ton d'ut a 
pris un avantage marque; nous insistons cependant sur ce 
fait que l<es chiffres nous masquent un des aspects domi 
nants de la monodie : son indecision tonale; encore une 
fois, la lecture assidue des manuscrits du xm e sifecle cree 

(1) V. principalement f< 13 verso, 24 verso, 41, 42, 47, 50, 53, 
54, 60, 63, 64, 71, 75, 76, 77. 

(2) V. f8 4 et 6, et 49, 71, 72, 76. 

(3) Ex. f 36-37, Gasse. 

(4) C'est sans doute ce tonus peregrinus , originaire peut- 
de Byzance, au vm e -ix e 
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r des perplexites que les transcripteurs modernes trahissent 
en indiquant des accidents entre parentheses, et qui nous 
rev&lent 1'etat devolution dans lequel se trouvait le tsen- 
timent tonal des contemporains de Philippe-Auguste et 
de saint Louis. 

Un travail analogue opere sur les melodies des Minne- 
sanger du manuscrit d'lena, nous a donne des resultafcs 
cjuelqne peu differents : 

Mineur : 5s % 
Majeur : 48 %. 

Le ton d'lrf majeur y est represente pour i5 %, celui de 
'fa majeur 20 %, les finales sur le to i3 %, sans compter 
[12 % de finales sur la dominance du dorien ri (i) (avec si 
bemol) la (2), singularity qu'on rencontre dans les proses 
d'Adam de Saint-Victor; le protus authente represente 20 % 
de la production. Une autre particularite, c'est 1'eviction du 
si (naturel ou bemol) dans certaines melodies du 5 e ton 
(p. ex. Rumsland le Saxon, 1273, lena 95/^9, Fiedrich de 
Sonnenburg, fin du xin e , 124/63) (3). 

D'une fa^on g^n^rale, les cadences sont plus indecises 
que clrez les trouv^res, mais les tons de fa et d'ut sont assez 
aaettement determines, et on peut dire que dans 1* ensemble 
quoique avec un peu de retard, les minnesanger ont parti- 
eip an mourement de la musique occidentale vers la tona- 
lite et les formes tr angles au chant latin. Nous devons 
A ce sujet faire une remarque : les minnesanger de cette 
periode sont visibkment sous Tinfluence franpaise (4); Tun 

(1) Le protus authente est souvent appe!6 dorien. 

(2) V. par example les ceuvres de Mysnere (1268) dans Von den 
Hagen,op. oil. IV f 817, 819, 824. 

(3) J. Moser (art. cit.) y parvient ^ une statistique tr^s diffe- 
rente de la ndtre (23 %), en raison mfime du crit<rium qu'il a 
adopts : le Dreiklang les trois notes de Taccord parfait 
majeur devant constituer 1'ossature de la melodie. Notre 
f aeon de voir, beaucoup moms rigoureuse, est plus con! orme & Tes- 
prit classigue qui admet les modulations aux tons voisins. 

(4) V. opinion contraire : Riemann, Handb., II, 258 et sqq. 
L'auteur fait ressortir : 1 le caractere breton ou celtique de 
nombreuxpo femes aUemands du xn sifecle (p. 258) ; 2 la rythmi- 
que particuliere de Spervogel (xn s.), (p. 259 et sqq.) ; 3 la 
parente des chants des minnesanger avec le chant gregorien, 
dont s'&oigne 1'art Iran^ais ou proven?al (p. 262). II est cepen- 



des plus anciens, Wolfram von Eschenbach (xif siecle) 
affirme que la tradition leur est venue de Provence, et cite 
dans un poeme sur Parsifal ses modeles : Chretien de 
Troyes et Guiot de Provence (i); leurs successeurs de la fin 
du xm e et du d6but du xiv c siecle s'eloignent considerable- 
ment, comme tonalite de la proportion indiquee ci-dessus. 
Dans le Ms. de Colmar donl les auteurs 's'echelonnent du 
xii 6 au xv e si&cles, le phrygien (mode de mi), completem>e'nt 
xelu en Occident, reparait pour 20 %, employe principale- 
ment par des auteurs de la fin du xni e et de la fin du xrv e s. : 
Peter von Richenbach, surtout, puis Frauenlob, Regenbo- 
gen, Conrad der Wirzburg. Le reste se repartit a raison de 
33 % pour le mineur (ri ou la) et 7 % pour le majeur (/a, 
ut et sol (2). 

On peut done preciser la conclusion generale prec^dente 
n disant que les tendances simplificatrices de la tonalite 
sont tres accentuees en France, ou Ton 'est porte a croire 
qu'elles ont pris leur source. 



* 
* * 



LA POLYPHONIE. 

Dans la polyphonic s'accumulent et se combinent tous les 
elements propres a la monodie, mais coordonnes par les 
nouvelles lois grace auxquelles la superposition de plusieurs 
melodies peut etre une oeuvre d'art. Les formulas incer- 
taines, fluctuantes du chant k une voix, et principalement 
les cadences, vont etre obligees d' adopter des formes fixes 
qui deviendront rapidement conventionnelles; la cadence 

dant hors de doute que Tart des trouv^res a fait naitre en Alle- 
magne un repertoire identique, sauf qu j il utilisait les proc^d^s 
en usage dans cette region de TEurope. 

(1) V. W. von E. eU Piper, p. 16, 19 et surtout 120 et sqq. 

(2) L'ionien (ut) est employe par un des plus anciens Minne- 
sanger : Walter von der Vogelweyde, fin du xn e siecle (1198- 
1228). Cf. Runge, op. cif., p. 162. L'auteur signale, k plusieurs 
reprises, Timportance de la presence du ionien dans le sens. 
d'ut majeur. 
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finale est un probleme qui se pose au compositeur au mo 
ment de clore chaque morceau : conclure sans ambiguite, 
dans le ton voulu, de telle sorte que les deux, trois, quatre* 
ou cinq voix concourent a preparer et a realiser le repos- 
final apres avoir peregrine dans des tons differents 
est le point le plus delicat de toute composition; il ;est done- 
naturel que, pour eviter des hesitations, des pertes de temps 
et des maladresses, les maitres de musique aient deterrnine- 
dans leurs traites le contenu des accords constitutifs des 
cadences principals, et que les "compositeurs aient adopts 
un certain nombre de formules qu'ils appliquaient mecani- 
quement & la fin de leurs oeuvres. Creer une formule de 
cadence, c'est done ramener a 1'unite tonale les voix diver- 
gentes d'un ensemble polyphonique, et affirmer cette unite,. 
ce ton, d'une fagon definitive. 

Nous verrons quelles solutions les auteurs ont apportees- 
& ce probl&me fondamental >et & quel etat du <c sentiment 
tonal les musiciens etaient arrives a la fin du xm e siecle. 

II y a un progres considerable entre la fin du xi e siecle et 
le courant du xn e >en ce qui conoerne 1'ecriture a plusieurs 
parties; les oeuvres sont beaucoup plus nombreuses et la 
notation, malgre les incertitudes que nous avons signalees, 
beaucoup plus precise que celle du dechant neumatique dur 
Ms, lat. 1189 (fin du xi e siecle). 

Au debut du xn e siecle, le Manuscrit dit de Milan, nous 
offre deux exemples d'organum note en lettres; un autre 
document, de la Bibliotheque de Douai (i), contient un long 
motet a deux voix, note au moyen de neumes sur lignes 
rouges (Ex. 4i); un codex de saint Gall (n 383) que nous 
n'avons pu consulter renferme, parait-il, d'importants de- 
chants a deux voix (2); mais les documents les plus caracte- 
ristiques nous paraissent etre les suivants : 

i Les motets a deux et trois voix du Ms. lat. de la B, N. 
i5i3g et ceux du 16129. Signales par de Coussemaker sous^ 
les cotes 812 et 8i3 (3) comme du xn e siecle, ils pourraient 

(1) Ces documents ont ete edites par de Coussemaker dans 
son Hist, de VHarm. 

(2) Signales par Combarieu, dans son Hist, de la mus., I, 362. 

(3) C'est encore sous ces cotes qu'ils sont designes par Riemann 
et Combarieu, qui, vraisemblablement ne se sont pas reporter 



etre du -debut du xm e , mais appartiennent encore par leur 
notation et leur technique au siecle precedent. Le fait que 
des pieces a 3 voix figurent dans im monument du xif s. 
ne doit pas surpnendre : 1'Ano. IV de de Coussemaker, et 
Jean de Garlande nous disent positivement que Perotin 
^crivait a 3 et 4 voix. M, Aubry a retrouve en Espagne un 
codex qui <jontient, -de Perotin, deux motets a k voix : il en 
a donne un fac-simile dans son opuscule Iter Hispani- 
cum (i), en avan^ant toutefois que 1'auteur vivait dans le 
premier tiers du xm e siecle. Sans doute appartenait-il deja 
a la fin du xif; Riemann fait observer que 1'eeriture de Pe 
rotin reste etrangere a la theorie de Francon (vers ia5o). 
L'Ano. IV qui cite plusieurs auteurs du xn e siecle dit a pro- 
pas de Perotin, qu'il -etait excellent dechanteur (ce qui est 
du xn e s.) et que ses livres (de tripla , quadrupla , 
etc.) (2) ont 6t6 en usage jusqu'au temps de Robert de Sabi- 
lone.., et depuis cette epoque jusqu'a ce jour (3). 
L'Ano IV ecrivait dans la iseconde moitie du xm e siecle, 
II s j etait done etendu une assez longue periode de temps 
entre lui et P&otin que nous devons situer a la limite des 



originatix. De plus Combarieu cite une fois le ms. 15139 
dont H n'o. pas Tair de soup^onner Tidentite avec le 813. 

(1) P. 9. Le motet est en partition (Viderunt omnes). 

(2) C'est-&-dire de pieces trois, quatre voix. Gastou^ Les 
Primitifs de la Musique, ^tudie assez longuement Perotin et le 
situe entre 1183 et 1236. n cite deux pieces de 1198 et 1208 
qui mentionneraient les titres de deux motets & 4 voix de 
Perotin. Nous n'avons pas rencontre ces lettres, mais deux 
autres qui prouvent amplement Temploi de I'&riture ^ quatre 
voix & la fin du xn* siecle : Une lettre d'Odon de Sully, Svfcque 
de Pans, de 1198, r^glant rofflce de la Fete des Fous et ajoutant 
... Quod Responsorium et Benedicamus in triple, vel quadruple' 
vel organo potenint (Lscantari ; il en dit autant du troisieme 

M r ' POn , S ^n' L " CCXI1 ' COL 72 >* Une autre Pito, du 
^7 nn ? n> - en 1199? Parle des Clercs * ^ in missa responsurn 
vel alleluia in organo, triple seu quadruple decantabunt 
*., col. 73). Ce dernier texte se retrouve en 1208 dans le N 

3 deS Ides de Juillet 



Ij 342 ' J ' Wolf ' t Ier ' P- 18 et sqq., place 
mattre de Petrus ** Cruce, an dSbut du 

***** ^ ^ ^^^ * u dernier 
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xii e et sin 8 si&cles. II ne faut done pas s'etonner de trouver 
dans les manuscrits de Saint- Victor, des oeuvres contempo- 
raines de Perotin, 6crites a trois voix. 

2 Le manuscrit de Bamberg nous place en plein> 
xm e siecle; il contient une oentaine de motets en latin et en 
fran^ais & a, 3, et 4 voix; et 5 pieces instrumentales poly- 
phoniques; la superbe edition d'Aubry : fac-simile trans 
cription et etude critique en fait un instrument de tra 
vail de premier ordre. 

3 Les oeuvres d'Adam de la Halle (seconde moitie du 
xiii 6 ) editees par de Coussemaker d'apres un manuscrit de 
Cambrai, let dont la majeure partie existe dans le Ms. 
fs. 25566 (B. N.) (i); les principaux aspects de la musique 
polyphonique s'y trouvent r assembles et la technique en 
est tres avancee. 

4 Le Manuscrit F s i46 du Roman de Fauvel dont nous 
avons deja parle, et dont l'importance est tres grande au 
point de vue particulier des Tnors . 

5 Le Manuscrit de Montpellier, duquel de Coussemaker 
a extrait une cinquantaine de pieces, copie et transcription 
en notation moderne (2). Certaines d'entre elles comptent 
parmi les plus anciennes de Tecole parisienne; tels sont les 
motets de Perotin et de Francon. 

Sans doute ferons-nous chemin faisant allusion a d'au- 
tres sources : le Ms. fs. 844 qui comporte une serie de pieces 
polyphoniques a partir du f 2o5; le Ms. fs. 126 15, qui ren- 
ferme environ 70 motets i 2 et 3 voix, dont malheureuse* 
ment les tenors ne sont pas "foujours complets; enfin 
un petit fascicule du xm e siecle (Ms. lat. 11266) compre- 
nant un trait de musique auquel succede une serie d'une 
dizaine de motets latins ecrhs sur deux colonnes avec les 
tenors au bas des pages. Mais r<echelonnement et la diver- 
site d'origine des cinq premiers documents nous parals- 
saient tout particulierement propres a fournir des rensei- 
gnements dont la moyenne donnat une idee assez ^exacte 
de revolution musicale au cours de cette longue t impor- 
tante periode. 

(1) Incidemment, nous ra,ppelons que ce ms. n'est delivr6 qua 
sur automation sp6ciale du Conservateur (grande reserve). 

(2) Dans I'Arf Harmonique aux XII 6 et XIII* si&cles. 
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Les ceuvres polyphoniques se presentent graphiquement 
sous deux aspects bien -differents : tantot les voix sont en 
partition, il n'y a done aucune difficult^ reelle de lecture; 
tantot au contraire elles sont separees et la mise en parti 
tion souleve souvent des problemes <sur la solution desquels 
on n'est pas toujours d'accord; en France, on a tendance 
& adopter 1' interpretation mensuraliste de P. Aubry, dont 
M. Beck revendique la propriete et qu'il a d'ailleurs expo- 
see magistralement dans un ouvrage de philologie musicale 
dont nous avons parle plus haut; en Allemagne, c'est la 
doctrine de M. H. Riemann qui a prevalu (i). Cependant 
etant donne le but que nous nous proposons d'atteindre en 
ce moment, il importe peu de s'arreter a telle ou telle doc 
trine : nous n'aurons a reconstituer que des cadences, c'est- 
a-dire de courts fragments, sur lesquels les compositeurs 
et les copistes ayant insiste davantage que sur le reste de 
1'ceuvre, Thesitation n'est presque jamais possible. Ce qui 
nous int&resse, c'est la composition des deux ou trois der- 
niers accords, reduits a 1'etat de schemes harmoniques : 
presque toujours nous les mettrons en partition sans diffi- 



La notation de la fin du xn e siecle se fait sur 4 ou 5 lignes 
et se reduit au carre et au carr^ caude, les notes de longue 
duree sont representees par un rectangle plus ou moins 
allonge; dans chaque partie les groupes de notes sont par- 
fois separes les uns des autres par des traits verticaux (2), 
la fin est indiquee par une double barre. Dans le courant 
du xiii 6 sifecle on rencontre, surtout dans les parties de 
tenor, toute la complication de la notation mesuree. 

Les sign-es employes .sont le bemol, le bScarre, et au debut 

(1) Nous mettrons cependant au premier rang les transcrip 
tions donnees par M. J. Wolf dans la 3* partie de sa Gesch. der 
Mens. d^j^ citee. 

(2) Nous ne voulons pas parler des pauses representees, au 
moms chez quelques-uns, Par des traits verticaux; cet usage se 
g6n&a]isa k partir du xnie siecle ; mais la ligne verticale, pour 

s'observe encore fr<quemment 
s, en parti- 



- i6 7 - 

du xm e le dieze (i); les cles, celles de do et de /a, parfois une 
le d'ut a 1'octave. (Ms. lat i5i3g), et celle de sol (G.). 

Quant a la technique, elle presente deja deux aspects 
bien differents : d'une part, le note centre note ; d'autre 
part an contraire, rornementation du Cantus, tres simple, 
est realisee par les parties superieures, melismatiques. C'est 
ce genre surtout qui se developpe au courts du xm e si&cle 
et donne naissance a de veritables basses tonales, soutien 
de Tedifice harmonique. 

On peut se demander aussi quelle etait la destination de 
certaines pieces polyphoniques qui ne comportent pas de 
paroles, ou du moins pas a toutes les voix; les bref'S motets 
a 3 voix du Ms. lat. i5i3q ont une partie de basse munie 
d'un texte latin amorce seulement, une partie interme 
diate signalee par des paroles frangaises dans la marge, 
tandis que le <c dessus .est sans aucun texte. 

II s'agit sans doute d'un procede de composition com- 
mun a cette epoque et qui consiste a contrepointer un tim 
bre gregorien par un timbre populaire connu, et a ajouter 
ensuite une 3 e et au besoin une 4 e partie. Mais chantait-on 
de telles compositions, ou bien etaient-elles executeas* par 
des instruments, ou par le melange des voix et des instru 
ments? (2) En tout cas las cadences de ces pieces ne pre- 
sentent pas de differences avec celles des ceuvres purement 
vocales et c'-est le seul fait qui nous interesse. 

D'ailleurs quelle que soit la nature des voix qui auront 
a executer la polyphonic, les lois de leur superposition 
demeurent les memes; elles se trouv-ent exposees, d'une 
faQon elementaire dans les traites de dechant rediges, Tun 
en fran^ais, Tautre en latin, en marge du Ms. fs. i5i3g, 
encadrant ainsi les pieces musicalas dont ils avaient guide 
la construction, ou plus exactement dont ils s'etaient ins 
pires, car roeuvre precede generalem-ent la doctrine. Ces 
lois sont precisees et completees par le traite de Jerome de 
Moravie (vers is5o) qui dit en substance, r6petant d'ail- 

(1) Y. Traite attribue & Petrus de Cruce (debut du xm e s.) 
in ms. lat. 15129, f 1 et sqq. 

(2) V. Aubry, Cent Motets, Commentaires, p. 147 et sqq. 
musique instrumentale. 
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leurs Francon : Celui qui veut realiser un triplum 
simultanement avec un tenor et le dechant fera en sorte 
que, s'il est discordant avec le tenor, il ne le soit pas avec 
le dechant, et vice-versa; il procedera de plus, par concor 
dance, montant ou descendant tantot avec le tenor, tantot 
avec le dechant, mais pas toujours avec le meme (i) . 
L'exemple fourni par Jerome est bien d'accord avec le texte 
et en chiffrant les intervalles de quelques pieces prises au 
hasard, on constate que dans 1' ensemble la r&gle tait 
observee. Le tout est de savoir oe qu'on entend par conso 
nance : nous avons vu combien les traites 1 besitaient h 
accepter la tierce .et la sixte; mais la musique pratique qui 
en a besoin pour construire les polyphonies les adopte rapi- 
dement de meme que la (Sreptieme mineure et la quinte 
diminuee. Un bref rondeau d'Adam de la Halle utilise dans 
ses 8 ou 10 accords tous ces intervalles en respectant la 
doctrine de Francon (2), (Ex. 2.) Bien avant lui, 1'ano- 
nyme qui superposa au chant latin Et vide. . . la melodie 
populaire <c Dieux je ne puis dormir ,et un triplum san& 
paroles (3), ne recule devant aucune dissonance sous 
reserve qu'uriie des parties discordantes, consonne avec 
la troisieme voix. Ainsi done, c'est un'principe admis : il 
suffit d'une concordance verticale avec Tune des voix prin* 
cipales pour qu.e Taccord soit correct. 

Mais les voix principals sonf le tenor et le dechant, et 
deces deux dernieres le tenor Temporte de beaucoup : c'est 
lui 1'element traditionnel, le timbre connu qui isert de 
theme a la polyphonic : son histoire, tres simple, lui con- 
fere toute priori^. On a vu ( en effet comment la cantilene 
gregorienne, d'abord accompagnee par un organum infe- 
rieur, etait passee elle-meme & la basse a la fin du xi e siecle 
sous 1'influence du dechant; au debut ce cantus firmusi 
conserve integralement sa forme gregorienne; la connais- 
sance exacte qu'en avaient les chanteurs, l j .existence d'une 
bu plusieurs lignes dc rep^re qui perm^ettaient de situer 

(1) Couss., Script., Ill, p. 132. 

^'Ssas^ 

entre le triplum et le dechant. 
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la finale, font que le plain-chant sert de guide 
tonal au dechant, comme au x e siecle Torganum servait 
de rampe a la cantilena. 

Or le dechant, qui n'est meme pas toujours eerit, n'est 
qu'exceptionnellement syllabique, ou note centre note 
avec le chant principal; par essence meme il est ornemen- 
tal, et Fexemple que nous considerons comme 1'un des plus 
anciens, celui du Ms. lat. n3g, presente meme vers les 
cadences une surabondance de notes centre un punc- 
tum du cantus firmus. II en resulte que celui-ci a une 
tendance a s'etirer : chacune de ses notes devient le pre- 
texte d'un important m61isme a la partie dechantee qu'elle 
soutient comme une <( pedale : on rencontre dans le- 
Ms. lat. i5i3g (i), une serie de mots : Bonum, Gloria, 
^Eterne etc., surmontes d'abondantes decorations vocales^ 
et qui devaient servir d*introduction a la recitation sylla 
bique des textes scripturaires; peut-etre est-ce de la presen 
tation decorative de ces mots que vient le terme motet 
(motetus et aussi motellus); ainsi s'ornait somptueusement 
la premiere lettre d'un chapitre ou d'une chanson. 

Le mot Bonum pour rte citer que celui-la, est recite 
au (c cantus sur 3 notes : do, r, re; le do. soutient plus- 
de 3o notes de dechant; le premier rrf, 8; le 2% une; yien- 
nent >ensuite au <c cantus 6 autres puncta supportant 
36 notes dont i4 pour Vui final. 

La ligne melodique du t-enor est tres simple, en subs 
tance : 

do, re, /a, re, do 

L'ambitus extremement reduit en fait un guide sur pour 
les intonations du dechant, et Tapparente tout a fait a Tor* 
ganum d'Hucbald; cependant il conserve de son origine 
une souplesse melodique que n'a pas 1'organum rectiligne. 

On peut dire que c'est la la se-conde etape du Tenor , 
la premiere etant representee par le theme gregorien inte 
gral, mais amene a 1'etat de plain^chant par les florifi- 
cations )> du dechant. 

Dans une troisieme phase, la cantitene liturgique tot 
mutilee : le compositeur y decoupe un fragment qui ser- 

(1) F 288-289. 
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Tira de soutien a son ceuvre polyphonique, la plupart du 
temps une chanson. M. Gastoue a Studie particulierement 
le tnor emprunte au fonds latin (i) : graduels, alle 
luia, etc.; il lui attribue le role de base harmonique et 
rythmique, et pense qu'il etait confie aux instruments; il 
a r ( emarqu a ce sujet que les musiciens du xm e sifccle, 
oublieux de 1' antique rythmique gregorienne consideraient 
a ce point Me vue le cantus firmus comme une mature 
inerte et sans 'vie . Nous avons vu qu'ils n'avaient pas 
attendu cette troisieme etape du tenor pour le consi- 
derer comrne un .simple pretexte. 

Le tenor latin est sans aucun doute le plus ancien et le 
plus repandu; cependant au xni 6 siecle on rencontre de 
nombreux tenors issus de la chanson populaire; M. Aubry 
en a fait une tude (2) parallele a celle de M. Gastoue : le 
proc6de est le meme; le compositeur decoupe selon ses 
besoins quelques fragments dans le tenor choisi, puis 
construit la basse en texposant une ou plusieurs fois la for- 
mule ou les formulas selectionnees, sur lesquelles s'echa- 
faudent les 2 ou 3 autres voix, 

Les parties melodiques du motet, appuyees sur le tenor, 
dit M. Aubry (3), se developpent suivant un enchaine- 
ment d'accords conformes aux regies du de-chant ; si nous 
appliquons la regie de Francon rapportee par Jerome de 
Moravie, 1'assertion de M. Aubry n'est pas absolument 
exacte : les parties s'appuient bien sur le tenor y mais les 
regies du dechant, c'est-a-dire la succession des conso 
nances, joue d'une fagon beau-coup plus large, puisqu'elles 
peuvent etre realisees alternativement avec le t^nor et avec 
le dechant proprement dit. 

D'autre part, M. Aubry croif (4) et M. Gastoji4 avec 
lui que la partie de tenor devait etre confiee a un ins 
trument; nous nous rangeons & son avis en raison de la 
securite qu'un soutien instrumental offrait aux >chanteurs 

(1) Recherches sur les Unors latins (d'aprs le ms, de Montpel- 
Her 196). 

(2) Recherches sur les tenors francais- 

(3) Op. cit., p. 5. 

(4) Op. cff., p. 7, 8, 9, 10. 



au point de vue tonal : une viele n'est pas sujette aux 
defaillances de la voix et maintenait chaque partie dans 
sa tonalite. Ceci dit, il faut faire une reserve a 1'egard des 
tenors qui comportent des paroles et pouvaient tre chaiv 
ies (i); il faut aussi constater qu'aucun texte precis n'in- 
dique que les tenors devaient etae joues sur des instru 
ments (2) : leur role et leur ecriture que nous detaille- 
rons plus loin sont les principaux arguments qui plai- 
dent en faveur de M. Aubry. 

Quoi qu'il en soil, 1'essentiel est d'avoir suivi Evolu 
tion du timbre gregorien jusqu'au moment ou il devient 
la basse du motet : cette transformation nous montre* oe 
que les compositeurs attendaient de lui : le maintien de la 
tonalite (3) et comment ils s'y sont pris pour atteindre 
leur but : decoupler des formules simples 3 tonales; les met- 
tre bout & bout jusqu' la cadence finale. 

On peut dire qu j a partir de ce moment la construction 
musicale fond-ee sur renchainement des cadences, est n4e : 
la similitude des formules successives du tenor entraine la 
similitude des harmonies v-erticales, et si le tenor adopte 
une structure tonale, Tharmonie marque des cadences cha 
que fois que la basse atteint un degre principal de son 
echelie. 

L'hisfoire du tenor est done intimement liee a celle de 
la cadence; le dessin de la basse conditionne les formules 
usuellement employees, non plus seulement dans la ligne 
melodique, mais dans ls oscillations de la trame polypho- 
nique consideree dans toute sa profondeur. 

Oe fait a mesure que le role du tenor s'accentue, sa forme 
se precise en des cellules de plus en plus concises et lineal- 
res : 4 la fin du xin e siecle, certains tenors sont aussi 



(1) P. ex. les n os 52, 53, 54, du recueil de Bajnberg, & trois voix. 

(2) Du moins au xni 6 siecle ; a,ux xiv e et xv e si&cles des indi 
cations instrumentales accompagnent quelques motets ; nous 
en parlerons plus loin. 

(3) H avait aussi pour fonction, selon M. Aubry (op. cit.) 9 de 
inaintenir Tunit^ rythmique ; mais ce point de 'vne n'est pas ^ 
retenir ici. 
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rigides qu'un organum d'Hucbald ou de Guy d'Arezzo (i). 
Mai,s cette simplification ne s'^tait faite ni soudain^ment 
ni uniforinejnent. 

Et il faut noter combien les necessites de 1'execution pra 
tique de la musique orit domine 1'evolution de la techni 
que : dans les pieces trs courtes, oomme les rondeaux 
d'Adam de la Halle, les motets a 3 parties du Ms. lat. i5i3g, 
cerfednes chansons d'origiiue anglaise signalees par Wool* 
dridge (2), les trois voix chantant les memes paroles, on 
bien chantant des paroles differences mais note ,conto 
note .,, sont ecrdtes sn partition, et .le tenor, h la paKtie 
inferieupe, reste melodiqiue, 1'auteiir presume que ,-sous re 
serve d'y rsupprim-er les Qmemeaajts d' execution daagereuse^ 
le 'Caatufi firnaus franchira sa-ns defaillance 1 court 
intervalle gui -sqpare Je premier :son de la finale; sans doute, 
sa fonction directricfe reagit siir sa forme, simplifiea; mai$ 
c'est encore un chant. Le bref xondeau que nous avons 
dejA signal! (3) repond a oette .n<5cesfiite, mais on peut en 
dire .autant des i5 autres rondeaux du meme manuscrit 
(tous d^Adam), et de plusieur,s autnes pieces meme des 
motets dont la brievete suffit a eviter les modulations- 
et les fausses intonations. 

Au contraire, dan,s les pieces developpees, et en general 1 
les motets du courant du xm e si&cle, il st frequen! que 
deux des parties, sur trois, resolvent de^ paroles, d'ailleurs 
diff&entes; la mSodie se develoj)pe souvent siar unte, et 
meme deux colonnes pour -dhaque TOIX (/i); on me saisit pas- 
toTijours le motif pour lequel le^ copistes avaient pris Tha- 
bitude de ne pas ecrixe en partition res pieces importan- 

(1) V. ms. fs. 146, Fauvel, t^nor du f 42 ; celui du f B2 crui 
t-OTirne autour -d'af; -celui de Texpllcit, fo 445. 

Dans le ms, fs 25566, presque tous les tenors des motets d'Adam 
de la Halle, etc. 

(2) Eor/0 englisk -harmony. *V. Pac-sim. 4 123, PL VII, ehan* 
son & -denx -voix du xii e siecle, paroles Norman 'French PL 
II VMirtei^ trois -parties en^accolade (xin on-xii 6 s.) 

(3) Ms. fs. 25566, fo 32, verso, Hareu H maus d'-amer . 

(4) T. motets d*Adam de la Halle, ms. 2s 25566, 1 35, verso ; 
ms. 1s 146 (Ftravel), 29, verso, fo 2 1 ; f o 42, etc. Tous ceux^du ms. 
de Bamberg sont ainsi disposes. 



les (i); mais le .compo^iteur a compris le danger qu'il j 
arvait a laisser discourir stir des texjtes diffdrents deux voix 
qui n'avaient pour antant dire aucun point de repere; aussl 
les inflexions du tenor diminuent-elles d'amplitude : <;e ne 
sont plus que des oscillations autour de la chorda qui 
.est souvent la finale et des Teiterations mScaniques de 
fornrafes destinees a af firmer les sons d j aprs lesquels les 
autres voix doivent caleuler leurs intonations et regler leurs 
cadences medianes et finales. 

Le -contrasts frappant de <ces deux sortes de basses est 
encore observable dans le Ms. fs. 2556S :en quittant les brefs 
rondels au f 34, on aborde an verso une serie de 
six motets, ^en parties separ^es i ks 2 voix sup6rieures noM 
ecrites en deux colonnes parallels; au las de la page et 
generalement sur une seuk Hgne, le tenor st nat d >j ane 
facon ramas&ee, avec une graphie dont le seul aspect trahit 
la'symftrie des mouvtements, 5 la repetition des formules, la 
volonte reflechie d'etablir sur une corda que Todl suit 
ou Toconstitue involontairemenl, une ligne de repfere to-- 
nale, & laquelle se rffereront ccmstamment les autres voix. 
Le tenor n'a plus de paroles : il est simplement dSsigrtS 
par un mot latin, rappelant le lexte liturgique d'o?i la cel 
lule gengratrice a &6 tiree (Omms Secnlnm Apfa 
tur, etc.) mais seulement pour ce qui est de sa forme, car 
la tonalite reste au choix du musicien : Adam semble avoir 
une predilection pour le ton fa, dans lequel sont ecrits les 
6 tenors de ses motets. 

Cela veut-il dire que Tensemble du motet st)it dans la 
tonafite du tenor? (2) Car c'est un des points les plus hnpor- 
tants de notre &rude. 

Evidemment 1'emploi d'une basse faife de formules 
apporte dans la polyphonie une precision que nous ne sau- 
rions attendre de la monodie; mais nous ne voyons encore 
qulrr^gulBrement Fensemble harmoriique realiser I j unit6 
tonalej la conception melodique regne toujours : super- 



(l)Les motets ^ deux parties :une chant ante etunt^nor 
^galement Writes s-eparement. V. ms. fs 12615, *> 179 k 197 

(2) Lu question se pose pour le premier motet d* Adam dont le 
triplum est en ut et le t^nor en fa. Voir plus loin. 
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poser un timbre populaire une cantilene gregorienne, 
meme en les modifiant pour obeir aux regies du dechant, 
couronner ce motet d'un triplum qui operera peut-etre ver- 
ticalement la liaison des deux voix fondamentales, c'est 
toujours ecrire des monodies, avec la seule obligation de 
terminer sur une consonance, 

C'est le meme tesprit qui r&gne dans les motets d'Adam 
de la Halle, ceux des manuscrits de Bamberg et de Mont- 
pellier ou les pieces de Jehannot Lescurel contenues dans 
le Roman de Fauvel : chacune des deux parties chantantes 
enonce une melodie; 1 tenor opere la liaison. 

II se produit alors ce fait : que 1'une des parties tourne 
autour (Tune corda situee a distance de quinte du tenor, 
1'autre 6tant & 1'octave. Autrement dit, les voix se repartis- 
sent selon la nature meme <et comme dans 1'organum ins- 
tinctif dont Hucbald nous a conserve le souvenir. Logique- 
ment, la voix moyenne (ou la voix superieure) se considfere 
dans le plagal du ton de tenor ; et s'oriente vers sa finale 
propre : nous avons vu quie- la musique monodique s'est 
autorisee a tenniner ,sur les finales ut et la, des deux* seuls 
modes plagaux pratiqu'ement utilises. Comme consequence 
inevitable, les cadences, <et principalement les cadences 
finales pr^sentenf frequemment 1' oscillation caracteristique 
d'ut majeur (do-si-do) a 1'une des voix tandis que le tenor 
conclut en /a, ainsi que la troisieme voix. 

Cette disposition qui constitue UTO surprise pour 1'oreille 
mod-erne est pour ainsi dire la regie du xm e si&cle : les sta- 
tistiques que nous avons faites et dont nous donnerons plus 
loin les resultats confirment pleinement 1'impression gene- 
rale qui est laiss^e par la lecture des ceuvres de cette epoque. 

Le fait de morceler le tenor, ou plus exactement, de le 
composer en juxtaposant de breves et simples formules, 
repond, nous Favons vu, a une necessite pratique : insurer 
dans Tedifice polyphonique au moins une voix dont le r61e 
ne soit pas de chanter des paroles latines ou vulgaires, mais 
d^mettre avec security des sons qui puissent servir de points 
iTappui k chacune d^s autres parties. II y avait tout avan- 
tage a confier cette partie conductrice Ji un instrument et 
c'est, nous le repetons^ ce qui est admis actuellement. 
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Une consequence des plus importances pour la technique 
de la construction musicale et la determination des for- 
mules allait resulter de cette conception du tenor : vocal 
ou instrumental. 

Chaeune de ses cellules est en quelque sorte une dis 
tinction , dont la derniere note doit done porter un accord 
de repos ou de demi-repos, et son a van t- derniere note, 1'ac- 
cord pr^paratoire du final. 

Autrement dit, chaqne cellule se termine par une ca 
dence. 

Cette cadence est generalement suivie d'un court silence 
(au tenor) et on arrive a la cellule suivante, dont la premiere 
note doit etre -en consonance avec les deux autres voix : 
celles-ci se dirigent done vers une quinte ou une octava 
precedee d'un accord a resolution : Id encore se trouve 
rlalis&e une cadence. 

D'une fagon generate la composition sur tnor est, 
harmoniquement, une succession de cadences, d'autant plus 
rapprochees que les cellules constitutives de la voix direc-; 
trice sont plus breves. 

II etait necessaire de mettre en valeur ce fait capital, qui 
fait du motet du xin e siecle le prototype des compositions 
modernes : on sait en effet que n'importe quelle construc 
tion musicale peut etre ramenee a une suite de cadences. 

Quant a la realite du fait, elle est constatable daixs un 
motet quelconque; sans doute rencontrera-t-on des exoep^ 
tions, qui peuvent presque tou jours s'expliquer par le fait 
que 1'ecriture courante etait fort en avance sur les traites ; 
example : Temploi des accords de repos contenanl des 
tierces; nous avons vu les theoriciens n'admettre les sixtes. 
et les tierces qu'avec toutes sortes de reserves, alors que pra^ 
tiquement, Adam de la Halle, les anonymes de Bamberg,^ 
etc. emploient sur les premiers temps, et meme au dbui 
de leurs oeuvres les accords de trois sons : le rondeau Dieu 

mi 

soit en cheste maison (i) commence sur 1'accord do * 

la 

(1) Ms. fs. 25566, f 34, verso. 
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fcelui que nous avons cite plus haut (i) ainsi qu'une autre 

(mi 
petite piece (2) debutent par 1'accord <si : il n'y a aucune 

[sol 

esreur de copie, car dans ce dernier exemple, le deuxiieme 
couplet est amorce par la meme superposition. Le motet 

I mi (3) 
Ut celes du Ms. de Bamberg debute isur j do. 'Dans les 

( la 

petites pieces & deux voix du Ms. lat. i5i3g, la tierce, meme 
mineufe, est employee comme accord initial; telles sont : 

(re) (r) 

Absit ut Marie \^ (4) Que maledictio ,* (5) 

Et tenue ,, / (6). Une des pieces a trois- voix conclut 
meme sur un accord contenant la tierce mineure au lieu de 

la quinte ; fa. II est indispensable de noter ces particular 

rites si 1'on veut apprecier a sa juste valeur le role joue par^ 
1'ecole parisienne dans 1'evolution de la tonalite : a la fin du 
xii 6 siecle, tierces, sixties, accords de trois sons reels se ren- 
contrent atta-queis direcfement dans les oeuvres 
polyphoniques, sans prejudice d'un emploi courant de ces 
intervalles verticaux dans les cadences medianes. Lorsqire 
les Anglais nous apporteront cent ans' plus- tard le faux- 
bourdon fonde sur des suites de sixtes ; ils n'auront fait que 
syslemafeer 1'emploi d'un intervalle dont leis maitres fran- 
^ais n'usaieni qu'avec mesure. C'est aussi en tenant compte 
de ces= remarques qu'on analysera sans difficulte la s6rie 
ctes cadences qui constituent une pi^ce polyphonique. 
A titre d'exemple, nous avons choisi le court motet dont 

(1) Id., 32, verso. 

(2) Id., 33, col. 2 iointes mains . 

(3) Aubry, Cent motets, n 21, p. 44. 

(4) Folio 273. (Sans b&nol ^ la cle.) 

(5) Id., verso. (Sans bmol ^ la cle.) 

(6) Folio 288, verso. V. encore lohan... , 240, verso, la-da 
ligne 3, et ligne 2, rt-fa. 

(7) Quis importet , fo 279. 
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P. Aubry a dorme la traduction page 36 du deuxieme? Vo 
lume des Cent Motets du xin e siecle (n XVII), La trans- 
cripteur indique une tonalite mdecise ; nous 1'avons 
notee comme modulante ; quoi qu'il en soit, voici 1'encliai- 
laement cadentiel : (le tenor est -compose de formules de 
trois notes : une blanche, une noire une blanche, un 
soupir. une blanche, eta.). 

sol 

Mesure L Debut sur 1 J accord : sol 

do 
(mi 
II. Cadence sur 1 si [le mi retardant le fa di^ze. 

(si 
sol 



III. Accord 



sol (do = r re note de la 2 e cellule 



do 
du tenor). 

N.-B. L'unisson sol des 2 voix superieures a <te pre 
cede de la tierce mineure ] , i-x 

^ ja uLti-oc 

Mesure IV. Cadence sur mi, unisson (precede de la 
tierce aux d^ux voix. inferiexires) . 

Uo 
Me&ure V, Accord < sol (do = i re note, 3 e cellule du 

[do 

( sol 
tenor). La cfointe ] , a ete precedee de la tierce majeure 

fa dieze 
re 



Mes-are VI. Cadence sur sol, etc, 



( do 



(Ex. 47 Ms). 

Nous signalons &. la mesure 12, une belle cadence en la 
mineur, Taccord comportant trois sons (la-do-mi), tla sin- 
gularite de la cadence finak qui sse fait en fa majeur, alors 
<jue les deux* voix superieures concluent en ut : nous, avons 
YU plus haul pourquoi il pouvait en etre ainsi. 

Sans doute les cadences nblis paraissent-elles sou^eni 61a- 
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mentaires : nous sommes habitues ik plus <de souplesse, ef 
davantage de plenitude dans le son ; mais le principe est 
cre, il est appliqu6 reguli&rement, et peut-on dire mecani* 
quement. 

La possibilite de progresser par formules dont le dessin et 
la constitution sont fixes Tavance, et de se porter avea 
,s6curite de point d'appui en point d'appui etait la condition 
meme du developpement musical et de la production abon- 
dante des oeuvres musicales. Ce sont les compositeurs qui, 
partant d'une part des habitudes regues, et d'autre part de& 
preceptes generaux contenus dans les traites ont cr6e la 
technique dont I 3 element fondamental est la cadence. 

Enfin, s'il est possible de determiner la base generale de 
1'esthetique musicale, il Test ^galement de fixer les formes 
des cadences 1-es plus usites, et surtout les plus caracteris- 
tiques : les formules finales. 

Sans doute trouverait-on un certain avantage & les r^duire- 
a quelques schemes <essentiels et peu nombreux; toutefois 
nous avons prdf^re en dresser un tableau plus detaille, ne 
comportant pas, il est vrai, les types de cadences qui ne 
different que par des nuances, mais exposant les formes le& 
plus saillantes, les plus frequentes, ou au contraire le,s plus 
singuli^res que nous ayons rencontrdes dan;s les divers ma- 
nuscrits ou fac-similes signales pr^c^demment. (Ex. 43.) 

iDe pluis, afin de verifier racheminement de la fonalite 
vers son expression classique ? nous avons cherche comment 
se repartissent numeriquement les cadences des 108 motets 
du manuscrit de Bamberg. Nous avons choisi ce recueil en 
raison meme de Fimportant travail que lui a consacre 
P, Aubry -et qui permet aux estheticiens de coniroler note 
par note la traduction en notation moderne et en partition 
de ces 1 08 pieces, en la comparanf a la reproduction photo- 
graphique du manuscrit. 

Cstte sta'tistique fournit les resultats suivants : 
4o cadences appartiennent a la forme P et i5 k la forme 
H, qui contiennent les elements mentiels de la cadence 
jnoderne; presque toutes ces cadences presentent la parti- 



cularite des deux sensibles (i) ": cello du tenor, et celle dir 

plagal; cette disposition existe encore dans 

4 cadences du type F 

2 N 

k S 

soit en tout 65 cadences sur 108, se rapprochant de la struc 
ture classique, et la faisant pressentir. 

La plupart de ces finales sont en fa majeur ou uf majeur r 
parfois aussi du 5 e ton; quelques-unes en sol et en ri (pro- 
tus). 

Les 43 autres clausules ise repartis&ent entre 17 disposi 
tions, dont quelques-unes fort archai'ques : le type V, dans 
lequel les deux parties extremes font des quintes paralle- 
les (2) (9 cas); les types T et Y dans lesquels 2 parties sont 
en octave. 

Deux types de formules doivent retenir notre attention : 
ceux dans lesquels la basse progresse par un saut de > 
quinte descendant (2 cas) (3) ou par un mouvement de 
quarte ascendante (4) (un cas). La combinaison de 
ces deux formules melodiques harmoniquement equiva- 
lentes et de 1'enchainement s-ensible-tonique k la partie 
superieure represente d6ja la forme sch6matique de la ca 
dence clasisique, qui ne sera realisee cependant que cent 
cinquante ans.apres Fauvel (5). 

Presque toutes les formules cadentielles qu'on rencontre 
dans les recueils de cette epoque peuvent is-e rattacher a Tun 
de ces typ-es principauxi, - et la repartition est sensiblement 
la meme. 

Dans le Ms. f 8 12616, si Ton fait abstraction d'une dizaine 
de pieces dont les tenors sont incomplets ou seulement indi- 
ques par leur incipit (In seculum, f 190, Pacem, 198) on 

(1) En admettant qu'en plusieurs cas, surtout en mineur, il 
soit n^cessaire de faire les restitutions d'accidents pr6vus par 
les traites. P. Aubry les a indiques entre parentheses. 

(2) Meme disposition dans S, quatre cas. 

(3) N 08 63 et 83. 

(4) NO 13. 

(5) Dans les traites, G. de Machault 1'avait r^alisfe au milieu 
du xiY e si^cle. 
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remarque que lee cadences se groupent dans une proportion 
de 4o % autour de la forme H (avec ou sans la seconde 
Toix). D'ailleurs la predominance des tons majeurs qui en- 
trainent plus facilement les cadences avec sensibles, test 
tres marquee : sur '61 tenors completement notes, 2, soil 
plus de 66 % appartiennent aux tons de fa (i3), ut (12) et 
sol (17); les 19 autres sent en protus autheiite (u) ou plagal 
(S). On releve dans cette serie quelquea cas de mouvement 
par quarte ou, quinte a la basse : i84 R to ri, do, fa. 188 
y Tenor et Sperabit ri-sol. ig5 R to Prooedant : 
're-do-sol. L'oscillation de la ligne de tenor entre la tonique 
et la dominante est nettement observable en plusieurs cas : 
'iS3 1V (do-fa) 190 V 80 mansuetudinem (do-fa) i8/* 
,V SO In domino : le dessin sol-rt-re-mi-re-sol-rt, etc., est 
la cellule fondamentale, reiteree, du tenor. 

En un mot, ce groupe d'oeuvres polyphoniqu'es ? d'auteurs 
tres divers 77 sont representes dans le manuscrit, sans 
prejudice d^es anonyrnes (g lais) accuse nettement la ten- 
danee de la technique vers des echelles en nombre reduit 
et des formules cadentielles qui, isous 1'influence de 1'ecri- 
ture \ plusieurs 1 voix, s'orientent vers un type unique, cons- 
titue par les elements essentiels de la tonalite. 

Au risque de nous repeter, nous dirons que sur 16 ron- 
deaux, Adam de la Halle en ecrit n en fa, 3 en sol; les ca 
dences appartiennent la forme H ou a la forme P; 6 mo 
tets sont en fa K un en u'i, memes types de cadences. 

Signalons cependant parmi les motets celui du 3d V s0 
' Adieu comant (i) qui se deroule sur un tenor en fa, et 
-dont la finale du dessus presente 1'oscillation de la sen- 
able au< 6 e degr4 avsantr d'atteindre la tonique (2=)., 

Une aulre cadence remarquable et, croyons-nous, unique 
dans Foeuv-re des xii 6 et xm e siecles, est celle qui termine 

(1) Ms. fs 25566. Y. aussiles rondeaux I et V 5 cadence analogue 

(2) Mme remarque pour le rondeau qui a m&ne incipit, f 33 
2 e col. De Coussemaker a donne la traduction des rondeaux dans 
les GSuvres d'Mam de. la Halle, p. 208 et &qq. y et des Motets, 
240 et sqq. L'ordre qu'il a adopt6 est celui du ms. 2.5566. 
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1' (( Explicit du Roman de Fauvel : 1'accorcl final, ecrit 



a k parties, est parfait 



do (Ex. 44); le fa superieur est 



la 



precede de la sensible; mais la basse, ni aucune autre partie 
ne presente 1'oscillation dominante-tonique, faute de quoi 
la formule moderne n'a pas 6te realis^e (i), 

L'accord parfait -comme conclusion est exceptionnel, 
meme au xiv e si&cle et, apres qu'il aura re^u droit de cite 
dans un traite du xv e les compositeurs continueront & con- 
clure Siir 1'accord d'octave ou de quinte; les exempleis clair- 
semes que nous avons -cites precedemment ne sont done que 
les avant-coureurs d'un mode d'ecriture qui ne devait s'im- 
poser iqu'8i 25o ou 3oo ans plus tard. 

II est curieux de constater la dispersion au xm e siecle des 
elements qui etaient destines dans un avenir assez lointain 
a s'agglutirier pour symboliser la tonalite Occident ale : tel 
auteur emploie a la bas&& 1'oscillation isi categorique de la 
dominante a la tonique; Taulre, les accords de trois sons 
comme debut ou oomme conclusion; la pluparl enfin les 
inflexions de (sensible a tonique; et en aucun cas la meme 
plume n'a combine ces divers elements pour en faire une 
formule conclusive. Le -celebre -canon <( Sumer is icomen 
q.ui superpose la plupart du temps 6 voix, termine par un 
accord creux et par un mouvement de seconde k la basse (2). 

Bien que nous n'ayons dresse la statistique que de 
quelqii'es documents 9 les investigations que nous avons 
poursuivies parmi des recueils de >cette> ^poque montrent 
que la repartition -est sensiblement la m&m>e, quant aux ca- 

(1) Y. Un Explicit en Hasique, par P. Aubry (1906). L'absence 
du mouvement Dominante-Tonigue ^ la basse s'explique par 
le fait que le compositeur n'inventait pas son tenor, mais le 
choisissait dans un timbre pr^existant, et qui ne presentait 
presque jamais de inouvementS' vocaux de grande amplitude ; 
Tecart de quinte ou mme de quarte est done exceptionnel. 

(2) Fac-simile par Wooldridge, 4, 123, 

Traduction par de Coussemaker (les six voix en partition) dans 
1'Art Harmonique an XIII* si&cle, et par Riemann (sur trois 
l)ortees), in Handb. d. Musikg., II, 217, 
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denees, que dans celui de Bamberg. De Coussemaker, nous 
le rappelons, a reuni dans son Art Harmonique une 
cinquantaine de pieces provenant du Manuscrit de Montpel- 
lier et datant de la fin du xn e et du commencement du 
xm* siecle. La tendance generate est identique : les cadences 
de Perotin (Pieces I, II, IV) de Petras de Cruce (X, XI), du 
Pseudo-Aristote (XII), de Francon (XVI), d'un anonyme 
(VII), etc., se rattachent toutes au type P, parfois V. On 
retrouve encore ici Adam av-ec ses franches tonalites de fa 
ou d'ut (XXVII et XXVIII); mais dune fa^on g&ierale on est 
frappe par la nettete tonale des tenors, la plupart en fa, ou 
en protus ou en ut <comme dans le motet Diex qui 
parroit de Francon. 

Une particular! te du mem-e ordre que I 5 Explicit de 
Fauvel est -a signaler dans une piece de Perotin : le Po- 



5ui adjutorium (i) debute par un accord 



rt, disposition 



sol 

tout a fait exoeptionnelle a tons points de vue pour 1'epo- 
que (2) puisqu'il s^agit d'une transposition du plagal ut ; 
on trouve d^ailleurs le bemol deyant le fa quand elui-ci 
doit etre naturel, t la piece se termine en sol : il faut sans 
aucun doute restituer le dieze avant le sol final (3). 

Cette agregation de trois sons rapproche le vieux maitre 
de Notre-Dame de Paris (4) des auteurs de motets <contenus 
dans le Ms. lat. i5i3 9 et aussi d'Adam de la Halle, cepen- 
dant de culture bien plus populaire. 

Quant a ce manuscrit lat. i5i3 9 qui contient 89 pieces a 
une, d-eux ou trois voix, il n j est pas toujours aise d'en d^ter- 
miner la forme dss cadenoes en raison du manque A peu 

(1) Attribue expressement ^ Perotin, comme I' Alleluia 
voix :^i precMe par FAno IV. Couss., Script Y, 342 

(2) Fin du xii* sifecle (?). Le ms. de Montpell e r est du 
souvent les port^es ont A l a cle un ou dcnJlS 

ce qu, est sans aucun doute une amelioration due 

* 1 I des 
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prs total d'accidents (i); d'autre part, nou-s Taverns dit, 
beaucoup de ces petits motets ne doivent etre que des in 
troductions et on peut alors contester le caractfere i< final 
de leuns cadences. Malgr ces reserves, la plupart des ca 
dences se rattachent encore la forme P; les tonalits de /a, 
ut, sol et ri dominent (2); on rencontre aussi les finales en 
la (3), une distinction se termine par une cadence en ut 
avec mouvement de quinte a la basse ( Quis importet a 
3 voix, f 278 (Ex. 45), et un motet a 2 voix Tandem -en 
protus presente 1'oscillation finale Ia-r6 S. la basse (f 264, 
R to a 266). (Ex. 46.) 

Le manuscrit latin 16129, un peu plus recent que Le pre 
cedent (il debute par un traite attribue a Pierre de 
la Croix), comporte quelqu-es chants k 2' et 3 voix. II n'est 
passignale par Aubry, mais 1'a 6te par de Coussemaker sous 
le n 812 (4). II contient en particulier un Benedictus a 
3* voix qui offre une belle cadence en fa (Ex. 4?), avec 
superposition a Taccord penulti^me de la sensible mi et du 
si bemol (et non pas des deux sensibles) qui sont caract- 
ristiques de notre accord classique dit septieme de domi- 
nante . 

Nous tsignalerons encore un maniiscrit beaucoup moins 
connu, ou du moins rarement cite : le lat. 8719 provenant 
de Limoges. La restitution exacte -de la ligne m61odique est 
sou vent difficile, et une partie au moins du recueil doit etre 
du xn e siecle : la notation est beaucoup plus rudimentaire 
que celle du Ms. de Douai (5) signale par de Coussemaker 
(xn si&cle). 



(1) Sauf quelques becarres et bemols. 

(2) V. egalement ms. fs 844, & partir du f 205, motets et chan 
sons ; f 206, en ut majeur ; 207, id. 9 210 en fa, etc. 

M&ne remarque pour les motets du fs. 12615 d6j^ cit6 et les 
motets latins dulat. 11266, en ut, fa et sol (aufo 41, Protus (r6), 
tenor Domino ). 

(3) 291, verso, quatri&ne ligne. 

(4) Aubry, dans les Cent Motets, ne parait pas avoir connu 
1'identite des cotes 813 = 15139 et 812 = 15129, car il laisse- 
entendre que de Coussemaker n'a pas signal^ et 6tudie le 15139. 

(5) N 124, contenant le Bonum Verbum k deux voix, sur lignes 
rouges, et presentant des suites de deux tierces ou sixtes. Hist. 
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Les notes sont des puncta )>, ou'des quilisma 
tjui rev^lent i>ci toute leur importance icomme Elements de 
liaisosu 

L' aspect des partees -est exftremement varie et Ta depms 
la Itgne a la pointe sedhe jjuscja'A la -serie 4e 8 ou -9 tigraes 
rouges. 

Deux fails snrtout sont a retenir : 

i Le <( cantus firnras 'est presque tonjours beaucoup 
plus simple que le dechairt (i) -. tendance vers les <c tenors 
etires signales precedemmextt (Ms. Isrt. T5i3g), 

2 Quelques chants, non traditionnels, presentent des 
formiiles majwres tisfes ~i>ttEs (2). 

Les rpoTyphonfes de "ce im?anusfcrdt penitent done <etre ?consi- 
derees cosine fles imterraedial^eB J&ntre te oontrepomt ri- 
gide du traite de Mifeoa, Torganum (Verbum) du Ms. ds 
Douai, 'd'um'e part ; et les melfemes -^ "2 voix de la fin dra 
jaf et du debiat du i^m" 6 siocle d j au-lire part. 

LeB interralte emp^oy&s dans oes pdlypham'es sont oeux 
dn 'de-chant, malis eonavent -av-ec des Tiardiesses q-ui su-rp^en- 
irent le tA-on pax example '.est TitiliB^ eomme appoggiature 
(f 18 : (( Unde chorus etc.). 

Ge document nous -a eloigmes quelfu peu de notre etede, 
q^ie nons demons aci computer rapidement par la statis- 
tique des tona'lit& employees .au xni e siede, da-ns la poly- 



de ?H>arm., Transcrip. et <F. S. n^st^cite^comme 'BO -de H>on<ai par 
Bayart : Les Offices de Saint-Winnoc et comme 124 par ;de Gousso 
maker. 

(1) Voir fo 18, verso, 27, 81, etc. 

(2) Folio 79, verso,.81..Ce mamus-crit demanderait ^ dtre etudie 
en4etadl ;il'0^re-r a vantage de^onte'nir qitelqu'es ^ates certarnes : 
f 115, 12i0 ; f 109, 1204. L'-un. d?es T^edacteurs est 'Bernar-d 
Itier (f 109 & 113), Turn des principal -ciiro^queurs de -Saint 
Martial (CAr. de 'Saint Martial de Limopes, Introdu^tioTi). On 
rencontre (f 26 et sqq.) des chants a deuxvoix pour la NeAivite 
et dont certains, dit un annotateur du Ms. a OmrniTio ridiculi et 
facfto fatTaornm ^igne . La plupartie ces dhaaits pourraient tre 
tra-nscrits -en notation moderne. -On remarque encore f 40, 
1'eniploi du triton narrn'onicfue -(FA-SI) an mot a celebremus '; 
des chants burlesques e'.n latin (f o ,66) ^vec des exclamations ^ 

voix sur la 'note zz/, etc, 
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Les difficultes que Ton eprouve a qualifier la tonalite de^ 
nombreuses pieces monodiques se retrouvent dans les 
ceuvres polyphoniques. P. Aubry cite une trentaine de cas 
pour lesquels la tonalite est indecise (i). Cependant, en nous 
appuyant exelusivement sur la forme de la derni&re ca 
dence, nous avons adopte une autre repartition, ces toma- 
lites, indecises se troTirant distributes selon la formule ter- 
minale dans tel txu tel mode; on aboutit ainsi pour -ce qui 
est du Ms. de Bamberg aux chiffres suiyants : 
-66 % des pieces :sont en majeur 
34 % *en ,mineur 

Ce resultat est sensiblement conforme a celui que -don- 
nerait la classification <TA,ubry : 

45 '% majeur 
26 % mineur 
3o % indecision 

Les pieces en mineur sont assez nettement en re ou la, et 
il est a noter que plusieuns, des motets d'esprit religieux, 
a paroles latines ^ppartienneirt au protus (2), authenle 
ou plagal. 

En ce <jui tconceraae le majeur, il faut rappeler encore 
una iois la 'dispositixDn, ^iMbigiie :pour nous, jqwi ?ooiasiste 
a isuperposer un triphim en 'ut & ?un temor en fa : la cadence 
ftnale du triplinn presente aiors oine DseiUatioia de-si-do 
bien ^oaracteristiqu'e d'ut majeiar, tandis que le tenor appli 
que sous ce dernier ut un fa qui nous surprend (3); la 
meme ambiguite se produit lorsqnae sons xm Mp T l-oEm n .sol,. 
s'inscrit un tenor en nt (4). On hesite-ra -done frequeoaament 
a clas-ser une cadence en &t plutot qu'ten /a, -.mais si I'OB 
dans un meme gTDupe tooites ks pieces qui 



(1) Dans les commentaires aoix Cent Motets, la tonalfte de- 
chaque piece est indiquee. La determbaatien <jne nous en avons 
faite est absolument independante de celle de P. Auftry. 

(2) V. L, Ave Virgo ; II, Ave in stirpe ; III, Ave Virgo ; XIII, 
Partas fuit; XXXI, nominator*, LVIII, Virffinis, etc., mais 
ce n ? est pas une loi : plnsiexirs antres motets Teli,gieirx soni e.n /cs 
et d'autres en so?, avee deux sensibles. 

(3) Cadences de la forme H, n os 6, 7, 8, 19, etc. V. anssi les- 
pieces instnimentales 107 et 108. 

(4) Wr pi^ce YHI, XXXIV, etc. Dans d'autres cas leiriplraa 
en protus ou ri mineur, s'appuie sur so?; x. : Pikce XXIX,. 
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appartiennent &. ces deux tons, ce groupe represente envi 
ron Go % du total, alors que le majeur en sol ne represente 
que 6 %. 

Cette proportion est a opposer aux resultats releves dans 
la musique monodique qui emploie couramment le ton de 
sol (i) sous ses differents aspects : f ton, sol majeur, 
modifie par le si bemol. La preference des polyphoni'stes 
t pour le tritus revile 1' orientation vers les tonalites f ran 
ches, presentant regulierement la sensible, au detriment des 
modes mall<ables et indetermin^s comme le tetrardus (2). 
L' existence de la sensible peut etre eonsideree comme 
certaine dans 5o % environ des cadences; douteuse pour 
28 %. Dans 22 cas surcent, la sensible fait defaut. II y a 
au moins trente pieces dans lesquelles, on peut observer un 
reel changement de ton : 
de fa a ri 
fa a la 

fa & do ou a sol 
$ol & do ou reciproquement 
Praiiquement les tons du Deuterus ont disparu. 
Si Ton compare ces observations a celles que nous avons 
exposees oc-caisionnellement a propos des autres documents 
Studies, il est permis de conclure de la fagon suivante : 

^A partir d'une epoque qu'on p.eut fixer a la secondei moi- 
!ie du xn e si^cle, la musique Svolue rapidement yers les 
formes parfaites de la polyphonie ; 

la superposition des parties se fait do telle sorte que la 
plus pave pour conserver son r61e directeur dans les Edi 
fices a 3 et 4 voix se simplifie de plus en plus, aprs avoir 
ete constituee par le texte musical integral d'une cantilene 
ou d un timbre; puis on en fait disparaitre les paroles- enfm 
on en tire une ou deux cellules (de 3 ou 4 notes), tre's sim 
ples (3), qui juxtaposes, reiterees dans une tonalite cou- 



de la Halle ' le ms ' de 
chantant quoique 



rante, forment le tenor, veritable base tonale et rytKinique 
de toute polyphonic ; 

le nombre des tons employes se rduit de plus en plus 
et ils se group ent en deux modes : le protus authente, mi- 
neur, que le plagal la tend & absorber; le tritus plagal ut 
qui partage encore avec fa et sur lequel se modelent les 
4chelles instables de sol ; 

la brifevet^ des formules du tnor entraine la n6cessite 
de construire la musique par cadences : celles-ci e'-emboi- 
tent les unes dans les autoes d'une fagon mecanique d'un 
bout a 1'autre de la pi&ce selon les regies generales d'en- 
chainement des accords, et en prep ar ant ainsi la technique 
de la composition harmonique classique ; 

les, cadences finales dans lesquelles se resument et s'affir- 
ment les tonalites, se groupent d'une fa^on manifeste au- 
tour de deux types bien caracterises qui contiennent les 
Elements principaux des formules clafesiques ; 

les accords de trois sons, Futilisation des tierces ef des 
sixtes, au debut et k la fin des polyphonies, encore qu'ex- 
ceptionnels, font pressentir Vecriture a trois parties reelles, 
qui trouverait ainsi son origine dans. 1'ecole parisienne des 
xn e et xm e si&cles. 

Ainsi done, au moment oii le copiste du manuscrit de 
Fauvel se singularisait en ecrivant son joyeux (( Explicit 
n musique et en le cloturant par un bel accord parfait de 
fa majeur, une importante p6riode de 1'histoire musicale 
se terminait : Fepoque des trouv&res etait finie; les theo 
ries franconiennes avaient donne Icur maximum; les gre- 
goriens hesitaient dejk 5. fixer la tradition; mais le vieux 
diatonique majeur, etr anger au monde latin, avait recon- 
<juis TOccident, et les polyphonistes du xm e sifecle livraient 
a leurs successeur>s, une tonalite, des formules de cadences 
et des precedes d'ecriture auxquels il ne manquait que quel- 
ques perfectionnements pour aboutir au classicisme. 

Ge sera TceuTre de la periode qui s'etend du debut du 
xiv e siecle au milieu du xv e 
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CHAPITRE V 

XIY* ET X3f e SIEGLES 

Les ba&ses cadentielTes. 

C'est un fait que le xiv e siecle musical -est represente par 
Guiiraume de Macftault (i284?-i372?), et dans son oeuvre 
nous trouverons la forme accomplie de la cadence parfaite. 
Cependant nous avons volontairement prolonge 1'histoire 
de cette formule ju<3qu j a la seconde moitie du xv w siecle, 
epoque a laquelle un. traite enregistre non seulement Texis- 
tence, mais encore la necessite de ladite cadence et sa cons 
truction raisonnee. 

Les sources d 'information sont de la meme nature qu'au 
cours des deux siecles precedents ; les traites et les 
oeuvres, ces derni^res. pour la plupart a Tetat de manusciit. 
Cependant nous nous, adresserons fort pen aux ouvrages 
theoriques : sans doute ont-ils codifi^ la doctrine de T Ars 
nova ; mais il s'agit surtout du rythme et de la notation; 
sur la tonalite, les fheoriciens vonf repetant les dires de 
leurs devanciers, enregistrant ca et la des faifs acquis, 
comme celui du chromatlsme, discutant sur la classifica 
tion des tierces, des sixtes, et decrivant tou jours conscien- 
cieusement le mouvement des voix dans le contrepoint 
mot nouveau note contre note (i). 

Une grande figure de fheoricien cependant, au cours du 
xiv e siecle : Philippe de Vitry (i29o?-i365?) qui mourut 
eveque de Meaux et dont plusieurs opuscules sur la musi- 
que nous sonf parvenus (2). 

(1) V. le traite de Jean de Garlande II, vers 1325. Couss., 
Ill, p. 12. 

(2) In Script., Couss.> III. Ars nova, p. 13 ^ 22. 

Ars contrapunctus Secundum P. de Vitriaco, 23 & 27. 

Ars perfecta in mnsica, 28 ^ 34. 

Liber nuisicalium, 35-45. 

On commence a souponner que certaines ceuvres rausicales 
ont paur auteur Ph. de Vitry, qui est cite* comme comp-ositeur ; 
des dcouvertes souhaitables en feront peut-tre T^quivalent 
de G. de Machault. 
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II nous confirme d'abord les regies importantes de la 
musica falsa , relatives a la mobilite de tous les degr6s 
au moyen du bemol et du dieze (becarre); surtaut il insists 
sur ce fait que, sans la musique fausae , la composition 
des motets et des rondeaux, ne serait pas possible (i). 

Cette remarque revolt un appui indirect d'un theoricien 
de la fin du xm e siecle ou du debut du xiv e , Jean de Gro- 
cheo (2), dont le texte reli la description du chromatisme 
a celle des, consonances et des ddnses. Son texte est moins 
affirmatif que celui de Philippe de Vitry; mais la clart6 de 
ce dernier quant aux motets et rondeaux devrait nous per- 
mettre de restituer dans la plupart des cas les mouvements 
chromatiques necesfeites par les s-ensibles, tels que les indi- 
quait Jean de Garlande (3). 

D'une fagon plus large, la polyphonie et le chromatisme 
sont inseparables; ils se conditionnent et se neeesisitent mu- 
tuellement; cette correlation est surtout sensible dans les 
cadences ou il s'agii d'obtenir des intervalles majeurs : 
tierces sixtea dixiemes. Un traite de Nicolas de Capoue 
vers i4i5) (4), publi6 par Lafage, donne des iexemplei& 
precis, ou la quinte harmonique est prec6d6e de la tierce, 
rendue majeure grdce au dieze, iT octave, precedee de la 
sixte, et la douzifeme de la dizieme sixte et dixieme 
rendues parfaites )) au moyen de la dieisis . C'est la 
confirmation de I'-effort tbfiorique et pratique du si^cle pre 
cedent et la preparation des ameliorations ulterieures. 

Pour en revenir h. Philippe de Vitry, sa theorie de la 
consonance est tres senisiblement cellei du xin e siecle : les 
tierces et les sixtes sont encore des imparfaites; leur role 

(1) Exactement : aucun motet ni aucun rondeau ne pourrait 
tre chante sans la musique fausse. Tamen in illis locis ubi ista 
signa (b6carre et bemol), requiruntur est, ut superius dictum 
est, non falsa, sed vera et necessaria quia nullus motetus sive 
rondeUus sine ipsa cantari non possunt. Ars nova, op. cit., 
p. 18. 

(2) Ed. J. Wolf, S. I. M. G., 1899, p. 88 et 89. Modern! 
vero propter descriptionem consonantiarum et stantipedum et 
ductiarum aliud addiderunt, quod falsam musicam vocaverunt. 

(3) Voir plus haul : Gouss., Script. I, 115, V. J. Wolf, Gesch. 
der Mens., I, p. 110. 

(4) Nicolas de Capoue, Compendium musicale, p. 32. 
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est precise, car iou/ours, la p&aulti&me doit etre une disso 
nance ou une imparfaite (i) ; de plus on peut ecrire de* 
suites de dissonances, mais non pas de consonances : les 
octaves ou quintes isuccessives sont done interdites; Tob- 
servation de cette regie aurait evite bien des insuffisances 
sonores dans Temboitement des cadencefs, et surtout 1'etran- 
gete des deux sensibles dans les formules finales; mais elle 
ne fut pas appliquee avec rigueur par les compositeurs : 
nou& le remarquerons plus loin. 

La troisieme categorie des intervalles simultanes est celle 
des discordances (2) : elle est tres importante et comprend, 
outre la liste de 1'Ano IV, le ton et la quartet Ge dia- 
tessaron , considere par Hucbald, et Guy d'Arezzo comme 
la consonance optima, est d'abord rej-ete des cadences fina 
les, ciasse au xm e siecle fseulement comme consonance 
moyenne, puis au xiv e relegue au rang des discordances (3) 
que Ton n'utilise -pas dans le contrepoint, mais qui sont 
employees dans le chant dirise en petites notes, quand la 
demi-br&ve ou le temps est repartie sur phisieurs 
sons, c'est-a-dire divisee en trois parties (d); dans cette cir- 
constance, Tune des trois parties peut etre une espece dis- 
cordante . 

Sans doute la doctrine harmonique n'est-elle pas en 
grand progres : pourtant on y sent une appreciation des 
intervalles se rapprochant de plus -en plus de la conception 
claSsique, une idee plus large de renchainement des 
accords, et 1'importance croissante des formules initiales 
le debut doit tou jours etre une consonance parfaite (5) 
et des formules finales constitutes essentiellement par les 
deux derniers accords. Mais ce qui retarde considerable- 
ment revolution de la theorie harmonique, c'-est 1'obstina- 
tion des musicographes a n'envisager que des accords de 
deux sons : ecrire <a deux, trois, quatre voix ou plus, revient 
tou jours & faire accorder deux d'entre elles seulement; 1'ac- 

(1) Couss., Script, III, p. 23 et sqq. 

(2) Id., p. 27, 

(3) Avec le demi-ton, le triton et les septi&nes. 

(4) Op. cit., p. 27. 

On sait que la division rythmique fondamentale etait ternaire 

(5) Id. 
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cord de trols sons, qul necessite la tierce, n'a pas encore 
d' existence reelle : ce n'est qu'un accident qu'il faut re- 
soudre tot on tard sur une consonance parlaite. 

Cependant nous avons cite dans le chapitre precedent; 
plusieurs cas dans lesquels 1'accord initial etait une tierce, 
une sixte, ou un accord de trois .sons; nous avons meme 
trouve quelques exemples analogues dans las accords con- 
clusifs. D'autre part un traite de de-chant du xm e siecle (i) 
en vieux frangais, autorisait dejik a faire deux ou irois sixtes 
ou tierces de suite, pourvu que la serie soil suivie d'une 
consonance parfaite. Ges deux interval! e|s> jouent un grand 
role dans ce traite : somme touie, la quinte -el 1'octave ne 
sont que des points d'appui, qu'on doit atteindre apres 
chaque serie de trois ou quatre accords; tou& les moyens 
degr6s intermediaires sont harmonises en tierces ou 
sixtes. Un anonyme du debut du xiv 6 siecle (2) va plus 
loin : II st a noter que d'une fa^on generale toute ma- 
ni&re de chanter consiste dans 1'octave et ddns la sixte. 
De meme il est k remarquer qu^ dans cette mani^re de 
cKanter (& 2 voix), on debute gengralement par 1'octave, 
plus rarement par la sixte, et on termine par 1'octave 
(sauf dans certains cas ou Ton est oblige d'adopter Tunis- 
son apres la tierce mineure). On pouvait done com- 
mencer un motet ou un rondeau par la sixte ; M. Biemann 
ne manque pas de isupposer 5. ce sujet que TAno. V pouvait 
etre un anglais, d'autant plus que le manuscrit d'ou le 
texte est tir appartient au British Museum (3); cette sup^ 
position est-elle bien necessaire quand II est avere que 
depuis plus de -cent ans les compositeurs les plus celebreis, 
Adam de la Halle par >exemple, utilisaient parfois la sixte 
comme accord initial et la completaient meme par un troi- 
si^me son P Quoi qu'il en soit, il faut rapprocher ce iex/te 
favorable aux sixtes, de celui de 1'Ano IV, favorable aux 
tierces, et constater que, rompant Tequilibre realist sur le 
Continent entre les consonances parfartes et ks imparf aites^ 



(1) D6j& cit6 : Couss., Script, III, 496. 

(2) Couss., Script, I, p. 366 et sqq. Ano. V. 
(8) Geschichte der Musikth., p. 131. 
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les Anglais construisaieat leurs polyphonies -en s'appuyant 
de preference sur ces dernieres. 

Nous nous attarderoms quelgue peu a ce mode d'ecri- 
ture; car c'est a la suite de sa fusion avec la technique 
frangaise que s'est impose Taccord de trois sons, comme 
element normal de la cadence parfaite. 

Nous connaissons indirectement deux traites anglais re- 
latifs au .gymel et au faux-bourdon , precedes d'ecri- 
ture particuliers & la Grande-Bretagne : le traite de Chils- 
ton et celui de Lionel Power; Chilston vivait probablement 
dans le dernier quart du xiv e siecle; son texfe nous <est 
connu par Hawkins, Davey (i) } et Riemann (2) ; Lionel 
Power st peut-etre un peu anterieur A Dunstable vers 
1876 ? Son traite nous test egalement parvenu par Haw 
kins et Riemann (loc. tit.}. 

D'autre part, au xv e siecle, un theoricien designe sous le 
vocable de Guilelmus Monachus nous r a decrit les tech 
niques polyphoniques -des Anglais, des Francis et des Ita- 
liens ; nous y trouronis les regies fondamentales du Gymel 
<et du faux-bourdon (3)* 

Ces deux termes noaveaux pour nous nfc qualifient autre 
chose que Torganum a deux parties, Gymel oil a 3 
ou 4 parties Faux-bourdon fond-e non plus <exclusi- 
vement -sur la quarte on la quinte mais sur la tierce et la 



A Ja verite, une lecture attentive de ces textes montre 
qu'il n' exist ait pas une difference fondamentale entre le d- 
chant -et le Gymel : chose cssentielle, les poinls d'appui eont 
les memes : 1 octave d'abord, la quinte ^osuite; il y a plus, 
la repartition des <c accords eist analogue : les cinq accords 
parfaits sont 1'unisson, la quinte, 1' octave, la douzi&me et 

(1) Davey, History of music (1895) : Chilston, p. 58, 145; 
-Gymel, p. 57, 59, 87, 89, 91, 98, 144. 

(2) Riemann, Handb., II, 162, 245, et sur tout Geschichte der 
Musiktheorie, ch- VII, 141 et sqq; ch. XI, p, 290 et sqq. II 
avance les dates de 1375-1400 pour CMston et L. Power (ch. VII, 
142). J, Wolf place Lionel (Leonel), parnri les coxttemp-orains de 
Dunstaple (Gesch. der Mens., p. 367); on trouve xeuBies, des 
^ceuvras de ces deux maitres tians le mms ms. (Bologne, 2216), 

(3) Couss., Script., HI, p. 273 & 307. 
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la quinzieme (double octave) les quatre imparfaits : 1$ 
tierce, la -sixte, la dixieme et la treizieme (i). 

Le caractere du Gymel reside dans I'emploi isystematique 
de la tier-ce et de la sixte. II est gai .et joli, dit Power, de 
chanter plusieurs accords imparfaits a la suite Tun de 1'au- 
tr-e, par exemple trois, quatre ou cinq tierces aboutissant 
a une octave, ou plusieurs dixi&mes se resolvant sur une 
douzieme, et aussi plusieuns treiziemes atteignant une quin 
zieme : -cette manifere de chanter est agreable pour le chan- 
teur et pour 1'auditeur (2). On observera que le detail de 
cette technique est beaucoup plus rudimentaire que celle du 
dechant, qui cent cinquante ans au moins avant Power et 
Chilston insistait sur les modifications & apporter aux inter- 
valles penultiemes afin d'obtenir des sensibles et former 
des cadences, 

Celles-ci ne isont pas completement oubliees : Thomas 
Morley qui>ecrivit un traite & la fin du xvi e siecle (3), decrit, 
d'apres Chilston le faux-bourdon sans omettre les closes , 
c'est-a-dire les cadences medianes ou finales (4) : parlant 
de celui qui chante le faux-bourdon A la sixte inferieure, 
il dit que ce chantre peut diviser quelques notes en arri- 
yant aux finales (closes); but every close (by the close 
in this place, you must understand the note which served 
for the last syllabe- of every verse in their hymns) he must 
sing in that tune as it standeth or then in the eighth below. 
And this kind of singing was called in Italy Fab-Bordone, 
and in England Faburden where of here is example; first 
the plain-song, and then the Faburden ... (5). L'exiemple 



/,' Hawkins, General History of Science and 
of music (1776), 5 vol. reimprimes en 1853. T. L, p 256 
' ~M H ; de ! a lre <diti n ' Biema > op. cit., 142 'et sqq. 
V*' / l l 1S f*^ and meri sin gi n g many imperfite cordis 
er a s for to sing three or fower or five thyrds togeder a 

anyS n neXt aftir ' Ms as man y *y xth ' etc... f texte 
^' reproduit par Riemann, G. der Musikth., he, cit 

fl\ HI ^ P and easie introd tion to practicall musicke. 

(4) Hawkins, op. cit, t. ler, de lft ^4^^ (1853) 256 ^ 

(5) ... Mais diaqae finale (par finale nous entendons ici la 
Bote qoi souligne la dernltee syllabe de chaque vers des h^nes J 



est conforme au texte; sur quatre (( distinctions du Con- 
ditor alme ... trois ont pour cadence une tsixte suiyie d'oc- 
tave, par mouvement contraire; la quatri&me presente le 
meme 'enchainement, mais par mouyement direct; tous les> 
autres intervalles sont des sixte. Enfin le premier accord 
est une sixfce, confirmant le texte de TAno. cite plus haut, 
et dont certains motets du Ms. lat. i5i3g nous, ont deja 
fourni 1'exemple. 

Mais la description la plus concise et la plus claire est 
due au moine Guillaume . On ne sait rien de la vie de 
cet auteur, si c& n'est qu'il devait etre italien, et peut etre 
situe dans le courant du xv e (i). Son traite n'est connu que 
par un seul manuscrit appartenant k Saint-Marc de Venise. 



doit 6tre chante'e sur son propre degre, ou alors & rocta,ve infe- 
rieure ; et cette mani^re de chanter Halt appelee en Italie Fals- 
Bordone, et en Angleterre Faburden ; en voici un exemple... 

(1) La date de composition du traite de Guilelmus Monachus 
est assez difficile determiner, si Ton s'en tient aux renseigne- 
ments fournis directement par le texte : celui-ci ne mentionne 
aucune date, aucun nom de compositeur ou de theoricien, aucune 
ceuvre connue ou dat^e ; reciproquement, notre auteur n ? est 
cit par aucun de ses contemporains. 

On voit figurer le trait< dans le catalogue des mss. de la Bibl. 
de Yenise, dress6 par Zanetti, en 1740 : Codex CCCXXXVI, 
in-4 charteus, foliorum 65, saeculi circiter XVI . Zanetti n ; a 
done pas remarque que le recueil contient deux trait 6s, dont le 
second (de 50 & 65), rdige" en langue italienne, ayant pour au 
teur Antonio di Leno, est anterieur h celui de G. 

En 1872, Valentinelli publia un nouveau catalogue des mss. 
de la Bibl. de Saint-Marc, mais la description du Codex 136 
y est faite d'apres de Coussemaker, qui vers 1855, avait public 
les deuxtrait6s de G. et d' Antonio di Leno. Date admise : xv e s. 

De Coussemaker place le moine G. la fin du xiv e si&cle, en. 
Italie, et le traite" dans le courant du xv e siecle. n s'appuie sur 
ce fait que la notation utilisee est la notation blanche et non plus> 
la noire ; celle-ci disparut, irr6gulierement d'ailleurs, vers le 
milieu du xv e siecle (1450-1455, d'apres Wolf, Gesch. der Mens.? 
I, p. 396). 

De Coussemaker a done situ 6 trop t6t le De Praeceptis, mais 
il a signale sa grande importance non seulement pour This- 
toire de la notation proportionnelle, mais encore pour celle du 
contrepoint chez les Anglais et la valeur aussi des nombreux 
exemples qui s'y trouvent exposes. Depuis, aucun musicographe 
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Irancais ne s'est attar de* au traite -de Guilelmus et c'est chez les 
auteurs allemands gue nous rencontrerons cpielques opinions 
Telat'ives a sa date probable. 

En 1881, G. Adler puMia, dans les 'Comptes Tendas de I'Acadlmie 
des Sciences de Vienna, une mionagraphie sur le faux-bourdon 
tel qu'il est decrit dans le De .Praecepiis, .en nenf sections (ch. V 
a XIII, fo 781 & 830 et 31 pi. de musique avec transcription). 
Adler, n'ayant pas le ms. entre -les mains se refuse & lui donner 
ane date ^certaine ; il propose cependant le dernier quart du 
xv e siecle (en raison de la notation) (p. 789). 

En 1898, H. Riemann (Gesch. der Musikth.) analyse de pres 
1-e texte de G. en s'appnyant sur 1' edition >de de 'Coussemaker et 
sur le travail de G. Adler. H indique de nouveau le doute qui 
.plane sur la date du traite qu'jl placerait vers le milieu du xv e s. 
et precedanl la theorle de Tinctoris; "Riemann ne donne pas les 
motifs de cette derriiere assertion mais nous -verrons qu'elle doit 
correspondre a la TeaMt.e. 

Enfin, en 1904, J. Wolf (op. cit.) 9 qui cite souvent Guilelmus, 
le place entre Prodoscimus et Hotby, mais plus pres de ce der 
nier et vers la fin du xv e siecle (p. 96, 97, 102, 107, 108). JQ le 
i-approche meme de FAno. X de de Coussemaker (xv e 5.), qui 
^emplayait .encore les notes rouges (p. 1.48), 

Ainsi, le De Praeceptis se situerait dans la seconde moitig du 
xv e siecle ; notre connaissance, personne ne s'est encore eleve 
coritre cette conclusion; elle semble fondee sur la comparaison 
generale des theories exposecs dans les trait es de Guilelmus, 
Hotby, Tinctoris et mme Ramis. E y a, en verite, de fortes 
presomptions pour que cette epoque soit la vraie : Riemann, 
-qui ne passe rien a -de Coiissemaker, n'aurait pas htssite a le placer 
AU xvi e siecle, s'il y avait decouvert des particularity propres 
& ce siecle, et Wolf Tauraltgroup^avecceux de Gaf orius, Aron et 
Gl^rean. 

Tontefois, il est -possible de serrer la -question de plus pres, et 
d'acquerir une certitude quant ^ la date approximative de ce 
traite, en s'appuyant sur quelques details de la theorie et de la 
notation. 

1 Le Punctas. Les theorrciens du xm* siecle, Francon, 
Garlande^etc., paraissent n'admettre qu'une fonction -du point 
jplace apres nne note : point de division ou de perfection, dit 
Francon. Au delrat du xv e , nine glose de la throne de Jean 
de Muris "distingue nettement ce? deux fonctions (J. Wolf, op. 
cit., p. 105-106); un autre traite de la m&ne epoque en distingue 
quatre : division, alteration, augmentation, perfection (Id., p. 105) 
(celui ^alteration est place avant la note). Philippe de Vitry 
txrv^ s."), en reconnaissait d^ja quatre : perfection, division, 
&dditim, demonstration. 

La snbtllite de ces distinctions amena une r gabion. LeB'traites 
de Prodoscimus de Beldemandis (1408-1413) ne parlent gue de 
deuxpoints : reduction et perfection, ce dernier identifie avec celui 
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de I' augmentation. Jean Hotby, anglais, 'n'admet que deux paints : 
perfection et division (Gauss., Ill, 3S1, col. 2); son trait6 : De 
Cantu figurata, date du 1Q-IX-1474. Puis, de nouveau, les theo- 
riciejos ont tendance a compliquer la notation : Tinctoris 
qui enseignait a Naples vexs 1476 et dont les traites sent date's : 
6-XI-1476, ll-X-1477 connait trois fonctions -eta. point : 
augmentation, division, perfection, auxquelles il ajoute meme le 
punctus organ! qui est .notre point d'orgue (Couss,, IV, p. 58- 
59, 70, 75, 180). 

Quant a Guilelmus, il ne recoanait qu-e deux points : augmen 
tation et division (Couss. Ill, 274-275) et fait remarquer que le 
point denote toujours la ternalite des minimes (Id., 275, 
col. 1). L'auteur se place done a cote -de Jean Hotby, c'est-a-dire 
vers 1474, au plus tard. 

2 JPauses. Les auteurs de la seconde moiti6 du xv e siecle 
comiaissaient les figures de silence jusqu'a la petite crosse 
tournee a droite, a gauche ou en bas. On retrouve eette figure* 
.dasz Guikhnus (p. 274), Tinetoris (p. 45). Elle correspond selon 
sa position, a la minime ou a la demi-minime. Sa-ns doute em- 
ployait-on deja des valeurs de notes inferieures a cette derniere ; 
mats leurs noms n'etaient pas encore couramment admis et 
aucuxte figure de silence ne leur correspondait. En 1482, Ramis 
de Pareja publie son trait e" Musica Practica, expose les figures 
de notes jusqu'a la minime et ajoute : Par centre, les noms 
des fractions (plus petites) sont invented par les modernes ; 
aussi, n'ont-ils pas tant d'autorite . H cite alors la semi-minima 
(admise implicitement par G. et Tinctoris), la cursea (crocea, 
cursuta), la minarea et la fusa (Mus. Prac., edit. J. Wolf, 1901, 
p. 79) et indique (p. 85) deux nouvelles figures de silence deJlvees 
de la crosse : Tune a la valeur d'une cursea, Tautre d'une minarea. 
Ges deux derniers signes sont totalement absents des trait-es 
precedents (inais ne sont pas inventes par Ramis, qui les tenait 
da son maitre) ; ils devaient donner naissance ^ nos quarts et 
huitiemss de soupirs. (Tinctoris appelait deja soupir la crosse 
des minimas). Ramis consid&ait ces signes comme r^cents ; 
on en doit deduire qne G. ne les a pas connus et que son traite 
est anterieur & celui du theoricien espagnol ; Tinctoris, qui entre 
dans les plus infimes details de la notation, reste muet sur ces 
memes signes ; ces deux derniers aut&urs doivent done -etre sensi- 
blement contemporains. (Ne pas oublier que G. est tres bien 
renseign6 et dut voyager dans tout TOccident, qu'il resida ^en 
Italie, ainsi que Tinctoris, et que Ramis ecrivit son trait^ en 
grande partie en Italie, et sous Finfluenee des theoriciens contem 
porains, de 1472 a 1482 (Tinctoris, 1476-77) ; Ramis cite souvent 
Tinctoris p0ur le critiqueT (Mus. prac., op. cit. y 'Introduction 
p. xin). 

3 Notes noires. G.intereale des notes carrees noires (eomme 
avant lui, les rouges), pour marquer leur diminution de vale-ar, 
leur -imperfection (op. eft., p. 276, 279, 280, 281) ; Tinctoris em- 
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La doctrine de Guilhelmus -est fort importante au point 
de YUC de la composition musicals et marque un progr&s 
considerable sur tout ce qui avait & fait avant lui. Nous 
n'-en retiendrons ici que oe qui st relatif aux accords et 
aux cadences. 

plole la note pleine (noire) dans le mtate sens : e'est un des trois 
signes d'imperfeetlon (op. c#,, p. 58), avec le nombre imparfait 
ct k point de division. Hamis signale galement 1'emploi des 
notes noires mais seulement pour les petites valeurs, et en leur 
doimant ceBe d'une espeee parfaite : c'est une raison de plus 
pour admettre que le traite" de G. est beaucoup plus voisin de 
eeM de Tinetoris que de celui de Ramis. 

4* Signes du Tempus . G. est un des rares auteurs qui 
signalent le cercle et le deml-cerde barrfa, d' accord en cela avec 
4es compositeurs qui sont Incontestablement du xv e si&cle, 
comme Dufay, Blnchois, Brasart, etc. (V. table th&natique des 
Trienter codices, dont nous parlerons plus loin, Ann. 1900); 
ni Tinctoris, ni Ramis ne Femploient. 

5 De gmere super partienti. Tinctoris consacre une s^rie 
de paragraphes & la possibility de superposer des notes qui 
le temps dam des proportions dlff&rentes : 7/4, 7/5, 
etc. G. n'en parle pas, alors que sa th^orie est tres 
exposee en ce qui concerne les divisions cou- 
s, et se rapproche beaucoup de celle de Tinctoris. 
II y a d'ailleurs entre les deux trait e"s des points de contact 
importants, outre ceux qu'on a pu relever ci-dessus : G. et Tinc 
toris permettent les mouvements paralUles de consonances^ 
imparfaites, mais non de consonances parfaites (quintes, quartes, 
octaves) (G. eh. VIII; parag. 2; Tinct., Gouss., IV, p. 147), 
toiis deux interdi&ent les MUrations^ c'est^-dire les repetitions 
stt^eessfttbft de temules Sdentiques (.,. sicat fa mi, fa mi, sol fa> 
sol fa), k une ou plusieurs parties (mtoes rdf.). 

Chez Tinctoris, le faux-bourdon est ^ peine esquisse*; il ne 
mentionne que la quarte, la quinte, la tierce, et non la sixte ; 
mais le contrepoint est soigneusement d^crit, et il donne (p. &5), 
& propos de la quarte une cadence parfaite construite & la ma- 
nilre de G, (V. plus loin, Tanalyse du texte de G.) Quant & J. Hot- 
y H d^crit succinctement le contrepoint anglais (Couss., Ill, 
$34), qui n'est autre que le faux-bourdon (discantus visibilis) ; 
0tt He peut rien tirer de cet abrg. 

r^vele ainsi de nombreux details qui ne laissent 
cfe doate sur la date du Dt Proeceptis; la remarqtie ipptr 
aoafcre qu'il est impossible de songer h le placer ait s^s : 
ttttarieiem du xvi sifecle, y compris Tinctoris ^t minis, 
Falt^Uon de la tierce qui devient naal^ire pour se 
r&oudre sur In f^ite^ et de la sixte pour se r^soEire snr Foc- 
tave : or Ffeai^iM^ Gafc^i qui t^moigne p4tir le d^>ut du 



Le moine dut &journer en Angleterre, car il traite k part 
des regies du contrepoint chez les Anglais (i), et aupa- 
ravant consacre un chapitre aii faux-bourdon (2) : Pour 
avoir une vraie et parfaite connaissance des habitudes an- 
glaises, il faut saroir qu'ils us-ent d'un genre appelfi faux- 
bourdon, qui efet chant & trois voix : un soprano, un t&ior 
et un contratnor . 

Le soprano debute sur I'unisson, qui rgsdnne d roctave, 
et continue par ks tierces infgrieures (aux notes du tSnor) 

xvi e siecle, pr6voit que la sixte mineure pent se porter sur la 
quinte ou sur Foctave (Ragles du Contrepoint, 1496, L. Ill, ch. Ill, 
art. VII). II dit encore : Le debut d'une polyphonic doit etre 
une concordance parfaite (octave, quinte), toutefois, ce n'est 
pas l& une lot absolue (ex. avec tierce, sixte, 10 e , an d6but); 
Gafori calcule exactement les valeurs des tierces, construit les 
cadences a quatre voix avec retard de la sensible, etc,, en un 
mot fait preuve d'une technique qui le diflterencie nettement des 
auteurs pr^c^dents, et de G. en particulier (Cf. Riemann, Gesch. 
der Musikth., p. 328 et sqq.). 

Enfin, un argument emprunte* a la pal^ographie vient confirmer 
les deductions pr6ce*dentes. Pas plus qu'Adler nous n'avons vu 
le ms. ; mais nous nous sommes procur^ les photographies d'un 
certain Bombre de planchfes ; I'teiture et les caracteres musi- 
caux sont identiques et dans leurs moindres d&tails^ a ceux des 
mss. musicaux du xv e siecle et en particulier du Fs. Nouv. Acq. 
4379 dont nous parierons plus loin. L'identite* est surtout &*ap- 
pante avec la derniere section de ce ms. que J. Wolf date du 
der,nier quart du xv e siecle ; certaines pages paraissent avoir 6t6 
^crites de la mme main dans les deux documents. Que le ms. de 
Venise appartienne mtoe a la fin du xv e siecle est une chose 
possible sans contredire a notre conclusion : ce que nous avons 
sous les yeuxest une copie ; G. Be dirait pas delui-mtoe : C^n- 
toris integerrimi ac viri eruditissimi . Elle peut done avoir &t 
postMettre de quelques annees ^ 1'original, lequel se place sans 
a,ucun doute vers 1470-1475 au plus tard, (Nous ckvons ici remer- 
cier M. le Directeur de la Bibl. de Venise, grice & qui nous avons 
pu obtenir les photographies n^cessaires, et qui a bien voulu 
effectuer des recherches malheureusement vaines sur les dates 
d'existence de G., 1'ordre religieux auquel il appartenait, etc. 
Nous le remercions ^galement d'avoir Men voulu nous donner 
son opinion, a savoir qu'il considere le traitd comme datant de 
la seconde moitid du xv e siMe, que c'est une copie (celle d* A. de 
Leno, qui suit, contient des fautes qu'aurait pu f aire 
et cette precision : qu'il ne comporte aucune note rouge. 

(1) Couss., Script, III, p. 292. 

<2) P. 288 et sqq. 



' qrue tertie hassle ralunt dicere (siro representare sexias 
altas , c'est-ik-dire,. qui resomient en realite a la sixte supe- 
rierare puis rerrient a Funissoia, c'est-&-dire F octave. 

Le contra -tenor commence- i la iqrrinte aurdessus du tenor, 
continue par des tierces superieures jusqu'S: la finale qui 
Concorde en tine qui-nte sup&ieu:re. 

I/iexemple fourni par GuilhelmuiS' pour illustrer son texte 
lui" est parfaitement conforme : it en resulte pour Tecriture 
une (succession d'accords parfaits (de 3 sons) et pour F au 
dition une suite d'accords de tierce et de sixfe. Sans doute 
ce precede est-il aussi rudiment'aire dans son mecanisme 
simpli'Ste que Porgamim S. la quarte et Si la quinte d' Hue- 
bald; mais il offrait la particularity de s-'appuyer systeina- 
tiquement sur un accord de trods sons d0nt 1'usage, nous 
Favons dit, etait dans Fecole frangaise beau-coup plus res- 
treint .ef equilflbre par FempLoL d'autrea consonances.. 

Quant an Gymel,, chante a deux voix r il utilisart comme 
consonances les tierces, Funisson, FooEave et les sixtes (i). 
Les rSgles d'accord sont les memes que pour le faux-bour- 
don, qui p-arait ainsi etre un type central, car il est dit plus 
loin que ces deux types de composition peuvent etre Chan- 
tes a quafre voix (2). 

Mais precis&nent, c'est lorsqu'il aBorde les polyphonies 
a quatre voix et plus,, que Guilhelmus expose sea regies de 
composition. 

On verrsL dans le texte que nous- allons traduire que 
Fauteur n'a pas puis'e sa doctrine dans les trait-es anterieurs, 
tout au moins dans ceux qui nous sont connus; il donne 
reellement une maaiere d'ecrire a quatre parties- effectives, 
et ce r particulierement en vue des cadences, qu'il analyse 
minutieusement; cette partie du traite noui& parait 6tre la 
<c mise -en formules d'es- habitudes musicales que le 
moine, Guilhelmus a rencontrees & la lecture et a F audi 
tion des ckansGHJs,, motets, rondeauxj, messes a quatre voix 
sea cojatemporaiias Italiens;^ Fran^ak, Anglais et Alle- 



(1) Id., p. 239, 

(2) P. 293 : ... et isti duo modi (Gymel et Faux-Bourdon)^ 
cum quator vocibus possunt cantari. 



mands ont ecrits par eentaines a cette epoque. Nouis ver- 
rons da-iis la deuxieme section de ce chapitre que tous les- 
elements mis en relief par notre auteur, >et presenter sous 
forme de regies ont ete utilises par Guillaume de Ma- 
chaut d'abord, puis par toute la pleiade des polyphonisles- 
qui lui ont suceedi. 

Dans les, Ragles- de Composition 1 (L), le, tMoriclen 
abandonne les singularites du Gymel, et se place a un point 
de vue beaueoup plus general; la structure verticale de& 
degres intermediates d'une polyphonie L'interessent peu : 
le ccmtrepoint y pouryoit; mails: les- points d'appui, lea for- 
mules de repos ont toute son attention : la valeur de ces 
enchainements a signification determinee Fa sans doute 
frappe et il a compris la neeessite de leur impoisier une cons 
truction solide, tou jours possible, et tou jours reconnais- 
sable : nous citeronis les deux paragraphes principaux qu'il 
leur consacre. (L'ordre des voix est le suivant partir de 
la basse : Contre-tenor basse, Tenor, Altus, Cantuis;). 

Dans la composition a k yoix... (2) il faut que le 
contrat^nor-bass-e soit toujours, darns Tavant-dernier accord, 
a la quinte inferieure (du tenor)... dans 1'ante-penultieme,. 
a la tierce inferieure... et dans le dernier a Tunisson on a 
T octave inf6rieure (du tenor)-. Le soprano sera toujours a 
la isixte superieure (du tenor) dans 1' accord penulti&me et 
a L'octave superieure dans F accord final... 

Le contratenor altus sera toujours a la quarte snperi-eure 
dans le penultieme accord, a la tierce superieure dans 1 s an- 
tepenultieme et dans le final, a la trerce- superieure-, Tunis- 
son ou 1' octave inferieure (du tenor) . II envisage ensuite 
deux regies exceptionnelles concernant les cas suivants : 

i Le tenor a un mouvement de soprano, comme fa-mi- 
mi-fa sol- fa- fa-sol la- sol- sol-la ; 

2 Ce mouvement se r^duit a fa-mi-fa sol-fa-sol 
la-sol-la mi-nf-m'i. 

Dans cette deuxieme hypothe&e, la regie est la isuiTante : 
<c Si le (( Cantus firmus ou le chant figure ont le desain 
d'un soprano : fa-mi-fa, etc... alors le contratenor-basse 

(1) Op, cit., 295 et sqq. 

(2) Op. cit., p. 295, 296, 297. 
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peut avoir !sa note penultieme a la tierce inferieure du tenor, 
la -dernifcre etant a 1'octave inferieure dudit; le soprano 
aura sa penultieme a la tierce au-dessus du tenor, et la 
derniere a 1'unisson dudit...; le contratenor altus aura sa 
penultieme a la sixte au-dessus du tenor, et la derniere note 
a la tierce au-dessus du tenor . 

L'interpretation musicale de ces textes ne presente au- 
cune difficult^ et nous sommes 1 d'ailleurs guides par les 
exemples que Guilhelmus nous fournit lui-meme. 

Pour ce qui est de la regie generale cas d'un tenor ne 
contenant pas la sensible, on obtient : 

Soprano : do $ Re 

Contratenor altus : la la la 

Tenor : FA MI RE 

Contratenor bassus : re la Re 

Le dieze s'impois'e pour la note do, comme consequence 
de la regie, vieille de deux siecles deja (i), par laquelle la 

ido ( Y& 

r . placee devant 1'octave ] .doit etre majeure; 
TYllj ( T6 

cette regie etait ; nous 1'avons vu, pratiquement et fidele- 
ment observee. 

Dans 1'hypothese ou le tenor a Tinflexion la-sol i -la, 
on obtient : 

Contratenor altus : mi mi mi do 



Cantus : 


la 


la 


si 


la (do?) 


Tenor : 


LA 


LA 


SOL$ 


LA 


Bassus : 


la 


la 


mi 


la 



(V. les ex. 48 a 5i donnes par Guilelmus, loc. citf.). 

II est necessaire de reprendre les termes de ce texte pour 
en faire ressortir I'lmportance. 

Et d'abord, il n'est plus question das distinctions sub- 
tiles relatives a la qualite des tierces ou des sixtes : le 
a Moine Guillaume nous enseigne que tonjours, le so 
prano sera a distance de tierce du tenor. Celui-'Ci peut ne 
pas presenter 1'oscillation de cadence melodique avec sen- 

(1) I/auteur ecrit dans la seconde moitie du xv e siecle. 

14 
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sible : mats alors, cette oscillation is>e trouvera, par cons- 
truction et obligatoirement au soprano. 

Egalement par construction, la basse presentera le mou- 
vement de quinte entre le penultieme et le dernier accord, 
intervalle fondamental, qui est devenu le propre de nos- 
basses )> et la caracteristique de nos cadences, dites par- 
faites. 

Quant 1'aocord final, il contiendra an moins la finale 
et sa tierce superieure, bannie jusqu'a ce moment F oc 
tave et la quinte etaient les seul>es 'Consonances admises? a 
la conclusion; il arrivera meme que la (juinte dans cer- 
taines dispositions des voix ? disparaitra a son tour (i). 

Enfin, malgre que la basse soit, par sa situation meme 
destinee a. soutenir tout I'edifice, c'est cependant le tenor 
qui dirige tout; la oonstitution des autres voix:- s'opere 
d'apres lui, elles en sont des consequences, et plus que 
jamais la ligne horizontale est formee par points dont 
chacun reisiulte d'une Evaluation verticale. 

L'hegemonie du tenor reduit a peu de chose 1'indepen- 
dance tonale des voix, qui sont appelees k concourir non 
seulement aux conclusions, mais encore aux cadences me- 
dianes, a la formation d'enchainementsi d'accords dont le& 
elements et Tordonnancement sont fixes d'une manier 
definitive. Des lors chaque ton, chaque ecbelle, contiendra 
deux families -de sons : ceux qui s'etagent sur le son penul 
tieme (la dominante) et ceux qui se groupent S. 1'accord final 
(tonique); il ne convient done plus ? a la fin d'un motet, 
que chacune des voix conclue pour son propre compte, 
dans un mode parfois different de celui du tenor ou du 
chant principal : le compositeur groupe automatiquement 
les sons dont il dispose is'elon la repartition : 5 e degre 
finale attribue chacun d'eux a k yoix convenable, et 
conclut dans un seul ton. 

Cette periode (i45o-i475), coincide avec la fin de Men des 
errements; elle signale ausisi Favenemenf d'une formula 
sonore qui traduisait un aspect du sentiment tonal en Occi 
dent, et dont le caractere pratique devait etre tel que depuis 

(1) V, plus loin la rtSalitS de ce fait dans des ceuvres alle* 
mandes, surtout du xv e si^cle. 
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pies de 5oo ans les theoricien s'ingenient a en faire res- 
sortir 1'origine naturelle et 1' existence necessaire, tandis 
que les musiciens lui fateant absolument confiance en sont 
venus a confondre le sentiment musical et le sentiment 
tonal. 

Sans doute, tout n'est pas nouveau dans leisi recettes du 
moine italien; le mouvement de quinte a la basse ? si carac- 
teristique avail deja ete signale au xni e sieele par 1'ano- 
nyme XIII et par Jean de Muris qui 1'ajssocie k la progres 
sion par seconde mineure au soprano (i); sans doute aussi 
rencontrera-t-on, nous le rpetons, des exemplasi d' accords 
complets ds le xiv e siecle; mais aucun traite n'avait jusque- 
la envisage leur emploi systematique dams 1 les formules 
finales, et longtenips apres Guilhelmus, jusque dans le cou- 
rant du xvf siecle, les compositeurs eviteront de les utiliser 
a la fin de leurs oeuvres, les reservant pour les cadences m^- 
dianes. La hardiesse de ce thoricien -conisiste i avoir use 
des tierces et des sixtes au meme titre que des consonan 
ces (2), et il y fut incite par la pratique du faux-bourdon y 
grace i laquelle 1'agreable isonorite et la plenitude des 
accords de trois sons -constamment mises en evidence, ont 
fait des agregations de tierces et de sixteisi et en depit de 
tout prejuge thforique., des elements esthetiques. Au sur 
plus on peut expliquer d'une fagon toute pratique, et en 
quelque maniere mecanique, la structure obligatoire de 
cette formule de cadence : 

Si nousi nous donnons un tenor : 

do-si-la 

les regies du Gymel nous indiquent, pour a-ccompagner les 
deux premieres notes : la et sol, ecrites primitivement au- 
dessous du tenor, mais resonnant a la sixte: superieure; la 
3 e note peut etre Tunissson la. 

Nous savons, au moms depuis Jean de Muris que le so I 
doit etre dieze; quant a la partie intermediaire, les theori- 
ciens nous ont enseigne ; Marchettuis- de Padoue en tete^ 

(1) V. Chap, precedent. 

(2) C'est--dire, comme des accords qui n'anraient pas besoin 
de resolution, non appendans selon le terme du traite fran^ais 
signale plus 
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qu'elle doit etre d' accord avec le tenor, ou a la rigueur avec 
le dechant, et monter alternativement avec Tun et avec 
1'autre; le mi -en concordance avec le do, puis avec le sol 
dieze (la 4 te est une dissonance) et enfm avec le la repond 
a ces necessitfe. 

Reste la basse, objet principal du probleme ; elle doit 
aboutir normalement a la finale la (le mi est exclu comme 
formant une 4 te ) ; la note penultieme ne peut etre' si, a 
cause de deux octaves conuecutives prohibees des le 
xiii 6 siecle (i) ; ni le sol dieze, pour la meme raison (on 
trouve cependant cette ecriture fautive au xiv e siecle, chez 
G. de Machault); le seul degre qu'il soit possible d'utiliser 
eisl le mi. II en resulte le mouvement de quinte inferieure 
(ou de 4 te sup<erieure), consequence necessaire de 1'ecriture 
& 4 parties consonantes. 

Cette construction si simple, cette forxnule si logique re- 
Sultait de plusieurs siecles de production musicale, et de la 
fusion de deux courants artistiques fran^ais et anglais 
qui trouverent des points de contact dans les circonstancess 
politiques qui ont precede et acconipagn6 la guerre de cent 
ans (2). 

Mais surtout on ne perdra pas de viie qu'elle e'?t 1 s expres 
sion, la materialisation^ de deux tendances instinctives qui 

(1) Ou au moins le debut du xiv e . V. plus haut, P. de Yitry. 

(2) Rappslons seulement quelques fails : en 1337 debute la 
Guerre dite de Cent Ans, entre France et Angleterre ;les compe*- 
titions faisaient des Flamands les allies des Anglais, et des ficos- 
sais les allies de la France ; en 1360, a la paix de Bre"tigny ? + 
Edouard III possedait presque tout Touest de la France ; en 
1384 le due de Bourgogne herite de la Flandre et deviendra 
1'allie naturel des Anglais ; en 1422, Henri VI d' Angleterre etait 
roi de France et Charles VII de France, roi de Bourges. A partir 
d? cette date, le roi de Bourges reconquiert son royaiirne piece 
a piece, aide plus tard du dauphin, le futur Louis XI (vers 
1443) ; sous le r&gne de ce dernier, Commines nous signale encore 
en Flandre un sejour de 1'araiee anglaise appelee par le due de 
Bourgogne. C'est anterieurement que Martin le Franc ecrivit 
son Champion des Dames (commence en 1440 ; la d6dicace est 
de 1442. V. Piaget, Martin Le Franc, Prevot de Lausanne, 1888, 
p. 12, 13, 18. Le ms. fr. 12476 est de 1451), oti est exaltee la mu- 
sique anglaise, et sur lequel s'est appuye en grande partie Lederer 
pour ^difier la these dont nous parlerons plus loin. 



ne se sont jamais; manifestoes dans 1'anti quite, et dont la 
civilisation latine ne portait pas le meme germe : 1'usage du 
diatonique majeur avec sensible, 1'emploi systematique et 
meme abusif des tierces et des sixtes, autrefois considerees 
comme dissonances. 

La cadence, parfaite est done le produit de Fintuition 
musicale en Occident, et de meme que nous avons cherche 
a saisir ises formes a peine perceptibles, puis rudimentaires, 
au cours des siecles precedents, nous allons tenter de suivre 
a travers les* oeuvres les plus caracteristiques des xiv 6 et 
xv* siecles la precision progressive de son dessin et de sa 
structure juisqu'a sa forme achevee. 



* 
* # 



Les documents que nous avons consultes pour reunir les 
elements qui font 1'objet de cette derniere section se repar- 
tissent assez pratiquement de la facon suivante : 

a) Recueils d'oeuvres du xiv 6 si&cle : Mss. fs. 22545 et 
22546 (Guillaume de Machault). Ms. f. Italien 568 BN. 

6) Recueils de transition, xiv e -xv e siecles : Ms. 1047 de 
Chantilly (auteuns divers) certains cahiers des Trienter 
Codices. 

c) Recueils d'ceuvres du xv e siecle : Ms. 4879 fs. nour. 
acq. 6771 fs. nouv. acq. Trienter Codices 
Locheimer Liederbuch Recueils publies par Eitner, 
oeuvres italienneis, etc. 

Cette division est tres artificielle et ne correspond qu'im^ 
parfaitement a la realite puisque dans la troisieme catega- 
rie, on trouvera un certain nombre d'oeuvres du xiv 6 siecle.. 
Mais elle offre des points d'appui commodes et sous reserve 
de restituer aux ceuvres et aux auteurs leurs dates exactes ?: 
ou presumees telles, on peut 1'adopter pour simplifier le 
plan general du travail. En COUPS de route nous ferons 
appel a quelques autres documents et a des travaux musi- 
cologiques dont le secours n'est pas indispensable, mais 
seulement intcressant. 
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Dans les reproductions 1 photographiques an moyen des- 
quelles Wooldridge a constitue une sorle d'Histoire de la 
notation aumoyeo age, on trouvera PI. XIX (i), ume chan 
son a 3 voix ,: c'est une hyinne en langue yulgalre (Norman- 

french ?) : Veine pleine de ducur o> du debut du 

xiv siecle; elle est 6crit& en partition, ce qui enleve toute 
amtiguite a la lecture. L'harmonisation eist realisee presque 
ex-clusivement note centre note et fondee uniquement 
$&r V accord de trois sons; il ne s'agit pas du faux-bourdon 
a mouvements paralleles, mais de contopoints a mouve- 



ments contraries entre les partieis; I'aocord initial est 



do: 



la 

il iest reproduit au debut de la 3 e distinction " syme- 
trique a la premiere ce qui ecarte 1'hypothese d'une er 
reur de copie; quant a la cadenoe finale, elle est encore du 
lype H, et on le regrette -car elle produit par la platitude de 

la quinte i , un contraste desagreable avec les accords 
i J tt 

plerns qui la precedent. Nous notions ces details, bien qu'ils 
appartiennent -en partie ^ 1'ordre des appreciations .subjec- 
r tives, car il nous semble important de mettre en relief I'o- 
beissan-ce: des cotopositeurs aux regies dels traites, en parti- 
culier a celles d'entre elles qui conoernent les cadences 
finales : la construction de celles-ci, noiis Tavons deja re- 
marque, a tou jours ete un probl^me auquel musiciens et 
theoriciens attachent la plus grande importance ; on ne 
peut pas conclure au gre d*un caprice, mais seulement au 
moyen de formules consacrees-, qu'un bon compositcur fixe 
rituellement a la fin de ses oeuvres. 

elui qui ecrivit Yeine pleine de du^ur... )> en accords 
parfaits ^t accords de sixtes, aurait pu terminer son motet 
;comme ill'ayait commence; il a prefere moduler et adopter 
la cadence conyentionnelle de fa. C'etet cette discipline qui 
regnera pendant tout le xiv e siecle et une bonne partie du 
xv* siecle, retardant d'une maniere insolite la construction 
definitive de la formule finale : normalement die atirait du 
regner dans toute Tceuvre de Guillaume de Machault, et sur- 

(1) B. N., fac-simH 4, 71. 



lout chez Dunstaple, a qui Ton attribue en raison de sori 
origine anglai&e des innovations: polyphoniques dispropor- 
tionnees arec son style (i). 

Mais Fran$ais et Anglais, et plus encore Italiens e! Alle- 
mands isont dem<eur6s attaches a 1'accord cr-eux de la quinte 
finale, sans qu'on puisse y decouvrir d'autre raison que 
I'obeissance aux, recettes des traites. Cette conlstatation 
test du moins valable pour tous les documents que nous 
avon's parcourus, sous reserve de quelques exceptions que 
nous ne manquerons pas de signaler en raison meme de 
leur import ante signification. 

Guillaume de Machault est Theritier direct des derniers 
trouveres, d'Adam de la Halle, de Jeannot 1'Escurd (2) ; 
oomm-e eux il crivit dels lays monodiques qui occupant 
pres de cinquante folios du Ms. 22546 F s , des motets a 3 et 
4 voix (f io2' a 124), des rondeaux et des chansons (f i'5o 
a i54), des ballades noteeis (f i34 a i4g) ct une messe a 
4 voix (f is5 a 1 33), qui ful peut-etre executee au sacre de 
Charles V (3) : 1'ampleur, on pourrait dire la somptuosite 
de cette belle oeuvre serait en effet, justifiee par sa destina 
tion. Elle donne lieu a des remarques importantes et d'ordre 

(1) V. la th&se de Lederer : Heimat und Ursprung der mehrs- 
iimmigen Tonkunst (1906). 

(2) Onle consid^re m^me quelquefois commele derniertrcmvere. 
La biographie des auteurs ne peut nous inte"resser ici qu'en rai 
son des dates certaines qu'on y peut relever, et des milieux aux- 
quels ils appartiennent. G. de Machaut (ou Machault), est mort 
en 1371 ou 1372 et est n entre 1295 et 1301 ; il devint chanoine 
de Reims vers 1337 ; il avait regu une Education cl^ricale et 
apparait neanmoins comme un auteur mondain si Ton en juge 
par ses nombreuses cBuvres courtoises. (Le mode d'existence 
des chanoines etait d'ailleurs peu rigoureux : an xv 8 siecle^ 
cenx de Besangon ^taient tenus de monter a cheval le jour de 
la Fete des Fous (Arch, du Doubs, G, 178, en 1425, 1430 ; G. 179, 
1437, etc.)? le 17. VIII 1445, les cteanoines Armenier et Gajel 
sont commis a faire les montres d'armes dans les terres du Cha- 
pitre G. 180, etc.). Guillaume reprsente done tousles aspects du 
xiv e si^cle lyrique en France, On trouvera quelques renseigne- 
ments circonstancies dans Touvrage d6}^i cit6 de J. Wolf (t. I er , 
p. 153 et sqq.)> et le petit livre de M. Gastoue, Les Primitifs de 
la musique, p. 57 et sqq. 

(3) Combarien, Hist, I, 392 (1364). Gastoue", op. cz't, p. 60. 
J. Wolf, op. cit., p. 160. 
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'general (i) : bien que le ton fondamental soit le protus, ou 
plus exactement le ton de re mineur, car le do dieze figure 
aux cadences, 1'auteur n'hesite pas a employer couramment 
le chromatisme, s'eloignant ainsi volontairement du pur 
gregorien, qui semblait devoir s'attacher -conventionnelle- 
ment toute composition religieuse. 

II n'entre pas dans noire dessein de faire de cette messe 
une etude esthetique etrangere au but que nous nouisi propo- 
sons; mais nous signalerons : 

i L'emploi presque -constant des deux sensibles aux ca 
dences (type P), voir en particulier la large cadence en re 
mineur de 1' Amen (f 128) (2); (Ex. 55). 

2 Le final imprevu et vraiment dramatique du confi- 
teor )> sur 1'accord ^ cadence assurement insolite, par 

laquelle Guillaume de Machault temoigne qu'il savait au 
besoin ise degager des conventions et obtenir des effets 
qui le ratta-chent a notre epoque. 

3 L'-emploi des grands accords de trois sons, partiuli&- 
rement dans le Credo, o'u-la recitation est presque syllabi- 
que. Dans cette piece les harmonies employees sont genera- 



lement 



mi 



do dieze et 



mi 



la 



ri i ils s'enchainent parfois directe- 



V 



ment (Ex. 5a). Dans les autres piec-es on trouve des enchar 
nements do-sol, sol-re, etc. (3). 

La seule messe de Machault suffit 1 reveler le progres con 
siderable qui s'est accompli depuis le Roman de Fauvel - 
mais d'autres particularity observes parmi les ballades no- 
tees, motets, etc., montrent que la musique evolue rapide- 
ment vers les formules 'dassiques. 



. nC description succinct e dans Les Primi- 

(2) Noter que Vlte *Missa est est en fa majeur. 
HI? p SO^fsqq 6 . 1 ^ Cred S nt transcrits P ar ^olf, op. cit 
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Les monodies elles-memes comportent un enseignement : 
les accidents sont indiques beau-coup plus regulierernent 
qu'au siecle precedent, ce qui permet de relever a coup sur 
la sensible dans les cadences de- la plupart des lais qui 
s'echelonnent du f 7^ au f 101 ; en particulier f 74 
c( Loyaute en sol f 76 j'aime la flour en fa f 84 
Ami, 1'amour me contreint , -en sol, etc. 

L'emploi volontaire du triton melodique est tres accuse r 
on le trouve dans la premiere de ces 1 pieces (f 74) enire si 
bemol et mi et principalement dans la deuxieme (f 76) ou, 
le bemol etant a la cle, 1'auteur a indique soigneusement 
des becarres devant des si, obtenant alors des tritons directs- 
entre fa et si. Ce sont la les caracteres d'un art franchement 
etranger au gregorien, i et qui prend a tache de istyliser 
tout au moms de mettre en formules les precedes de 
1'art profane non encore consignes dans les traites. 

Les 28 motets qui suivent sont une autre mine de rens-ei 1 
gn-ements. Us sont generalement disposes sur deux colonnes 
qui presentent des paroles frangaises ou latines; chaqu-e 
motet occupe le verso d'un folio et le recto du suivant (i), 
le tenor se trouvant encastre, sur quelques lignes, entre la 
fin de la deuxieme voix et celle de la premiere, qui deborde 
la plupart du temps sur une partie de la page de droite. 
Nous donnons ce detail pour isignaler que dans la disposi 
tion meme des yoix^ les copistes, et probablement les au- 
teurs, avaient apporte quelques modifications. 

Nous parleron's plus loin des tonalites. Pour ce qui est des 
cadences finales, celles-ci comportent presque toutes la sen 
sible a la partie superieure ou a la voix moyenne, et se re- 
parti&sent ainsi : 19 du type P, 3 du type K 3 i du type B. 

20 motets ont la sensible avant la tonique finale, soit na- 
turellement (tons de fa et d'uf), soit par adjonction de Tal- 
teration (tons de ri ou de sol). 

Le motet Martyrium )> (fol. 120-1) du f ton, doit sans 
doute etre transcrit sans la sensible, car le copiste du ms. 
fs. 22546 parait avoir note assez soigneusement les accidents. 
II faut remarquer que dans ce motet, le quatrieme 

(l)_Dans le ms. fs 22546. 
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'do) n'est pas altere non plus (i); ce qui confirme bien que 
<5. de Maehault etait dans 1'intention d'utilis>er la cadence 
modale mieux adaptee sans doute a la melodie de style li- 
tegique. 

II ne s'attardait pals toujours de semblables considera 
tions, car le motet final : Felix virgo (12/1.) est en H min. 
.avec les 2 sensibles; 1'aTant- dernier motet, en latin egale- 
ment, st -en fa (a). 

On trouve une cadence de form 7-6-8, c'est-a-dire que 
la Yoix etant sur le 7* degre, s'inflechit tor le 6 e avant de 
.se porter sur la tonique : sol-fa dieze-mi-sol. (Maugre mon 
oceur, fol. ri5.) 

Attcune cadence n'offre le monvement D. T. : la tonique 
finale de la basse est toujours atteinte par mouvement con 
joint. 

La predominance de la tonalite majeure est un fait remar- 
quable : n motets; sent en fa 6 en sol i en ut ; soit 
1 8 oeuvres sur 28, centre 6 settlement en ri ou en protus. 
le pourcentage du majeur ressort ainsi 78 % chiffre supe- 
Tieur a celui que nous atteindrons plus loin en examinant 
to chansons, rondeaux, etc. (3). 

Sans entrer dans les partkralarites d'ecriture qu'on peut 

(1) H n'y a done pas deux sensibles superposees. 

(2) De m&ne Fons totms (110) est en sol avec deux sensibles. 
T. dans Felix Virgo 1'accord mi-sol-do diaze, avant celui de re 
minenr snr mundo tristi . 

<3) Se terminent par la cadence : 

En fa : Amour et Beaute (102) ; Ton corps qui de bien amer 
.(103) ; De bon espoir (105) ; Aucune gent (106) ; Qui ces pro- 
messes (109); Hareu (111); Amours qui a le pouvoir (116); 
Bone Pastor (119); Trop plus este bel (121); Christe qui lux 
(122) ; Tu qui gregem (123). 

En sol : S'il <tait nul (107) ; Taut doucement (114) ; Fons 
totius (110); Dame je suis cil (112); Maugre mon cceur (115); 
Ivlartyrium gemma, 7 e ton (120). 

En ut : Quant vrale amour (118). 

Les antres sont en r6 mineur ou en protus. 

Un24e motet ; Trop plus belle . Ms. fs. 9221 (R^s.) i 131 R 
^est en fa inajeur, ce qui porte la proportion ^ 79 % pour le 
.majeur. ^ /0 y 

Nous signalons pour le motet : Tu qui gregem Fambiguite 
-de 1 accord final (re-fa-la-do), qui .r&ulte d j une erreur des co- 
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rele-ver dans oes 28 motets, nous signalerons Dependant les 
cadences de Helas I Pourquoi (f n3) et cc He Mora I 
comme tu es haie (io4) dont la formule melodique masque 
a peine 1'intervalle de seconde augmentee entre fa et sol 
dieze : 

farnti'sol dieze-la. (Ex. 53 et 54.) 

I/ accent expressif de cet intervalle altere ne s'en fait pas 
moins sentir, et nouss le rencontrerons dans d'autres ceuvres. 

Ainsi se trouvent employes d'une fagon volontaire, raison- 
nee et opportune tous les elements que nous avons trouv6s 
disperses dans les oeuvres das' trouveres, des polyphonistes 
du xin e siecle et des anonymes du Roman de Fauvel. 

Mais Guillaume de Machault fait f aire un nouveau. pas & 
la mroique en utilisant plus frequemment te mouvem^ent 
caracteristiqu'e de dominante-tonique dans les conclusions : 
on le trouve, en effet, employe n fois dans les ballades et 
rondeaux ; dans 5 cas, la cadence -est en ut majeur (idiv- 
i/i3v-i45T-i53r-i53v), dans 4, en si bemol majeur (i34r- 
i36v-i3gv-i42v) 6t dans 2, ra re >mineur (iSgr et ballade 
<( Pas de tort Ms. i584). (Dans la plupart des cas la sensible 
est superposee a la dominante, 

Nous ne tenons pa& compte ici des formules semblables 
qu'on rencontre frequemment dans le cours des pieces TO- 
cales et principalement aux cadences medianes; on retien- 
dra cependant que par 1'emploi de plus en plus generalise 
de ce dessin cadentiel, meme dans les monodies, G. de 
Machault marque qu'il en a saisi la signification comme 
forme abregee et affirmative de la tonalite, en meme temps 
qne comme ponctuation du discours nmsical. De plus en 
plus se detaclie, se precise et se rey&le indissoluble la liai 
son de ces deux roles de la formule cadentielle D.T. : deter 
mination du ton, et conclusion de k phrase. 

A cet egard, il etait reserve a notre auteur d'ecrire la pre- 
mi&re cadence parfaite qui reunlt tous les elements epars 
jusqu'alors : mouvement de quinte k la basse, de demi-ton 



pistes reproduite dans les mss. fs. 22546, 1584, 9221. Nous 
adopte au moins provisoirement la solution de Quittard (en fa ; 
v. ses transcriptions ^ la Bib. du Conservatoire). 



mil soprano, accord parfait final. Cette cadence termine la 
Ballade notee II m'est avis...' f i4i, V 80 a quatre voix 
et en ut majeur (i). (Ex. 56.) Get ev6nement capital pre- 
cde de oent ans le texte de Guilhelmus Monachus (vers 
1470) et tine sa signification non pas tant de 1'emploi d'une 
formule qui denature un fait isole chez cet auteur, que de 
son independance vis-ii-vis de 6coles etrangeres. 

La continuity de la tradition musicale fran^aise de Pero- 
iin & Machault est dign-e de remarque : a parcourir dans 
Fordre chronologique les recueils qui s'6chelonnent pen- 
dffit pr&s de drax cents ans, on la &ent vivre, circuler, pas 
ser (Fun ge au suivant, &e depouiller des entraves inutiles, 
s'enrichir avec mesure et precaution, des Elements qui aissu- 
rent a la fois sa stabilit6 et sa souplese> et cela ans lacune, 
sans brusque variation ; elle se d^wteppe par a propre 
logique, sans emprunt, et les oeuvres se succed&it conwne 
si elles etaient ecrites par le meme homme qui aurait vecu 
fort longtemps et ameliore sa technique au fur et a mesure 
-de 1'accroissement de 3es observations et de son experience. 
CfefllatoUe (le Machauli 66t Taboutissement normal de cette 
eirtffeiion, au cours de laquelle la musique fran^aise, bien 
loin de subir I'influence etrangere, a impose son -esthetique 
& toutes les nations voisines 1 . Les formules qu'il emploie de- 
rivent de celles qui etaient utilisees par ses predecesseurs, 
et dont les plus essentielles sont fixtes dans les trails 
celui de son contemporain Philippe de Vitry par exemple 

(1) Dans tine rtente publication allemande des oeuvres de 
G. de M.j cette ballade est transcrite a quatre voix avec un ac 
cord conclusif sans tierce (Publikationen alterer Musik, p. 23 
et 24). L'Miteur, Pr. Ludwig, fait terminer le contratenor sur 
an sol, apr&s la note mi, sur laquelle s'arrgte cette voix dans le 
ins. 22546. Bien qu'il ait remarque que ce mi est ici une maxinie 
(et non une longue comme les notes finales des autres voix), 
Spersiste a croire que le sol manque TaM 53 fehlt G. ; ms. 22546 
bereits E (takt 52) als maxima-schlussnote . Nous j 
a;U contraire que si le copiste avait oubli^ le sol, 
urait pas song^ ^ faire du mi une maxime ; fl 
de Vue que les voix ne sont pas en partition^ 
un musicien de Tepoque, une grandB 
^ J il pouvait manquer des temps,, fce 
doit done 1^'&etofom d'apr^s le ms. 22546 eilT&efttfd 
avec la tierce. 
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; 11 y avail cent cinquaiite ans que quelques auteurs ter- 
minaient ga et la leurs motets par une tierce ou une sixte; 
d'autres imprimaient a leur tenor la chute iDominante-To- 
nique ; Adam de la Halle et le copiste de Fauvel )) con- 
cluaient avec des accords de trois sons; toutes ces tendances 
se retrouvent dans Foeuvre de Machault et isont realisees si- 
multanement dans la cadence parfaite d'une de ses ballades 
notSes qui s'y pretait, qui 1'y incitait meme, etant ecrite a 
k parties et en ut majeur. 

Cette disposition devait cependant demeurer une excep 
tion : les Anglais eux-memes partisans du faux-bourdon he- 
sitaient a achever leurs polyphonies par une sixte ou une 
tierce (i); ces deux intervalles exigent toujours une resolu 
tion et c'est pourquoi ils ne sauraient figurer dans, un ac 
cord final, ne comportant par definition que des consonan 
ces parfaites. 

Sans doute aussi, parmi les ceuvres qui ne nous sont point 
parvenues trouverait-on d'autres exemples de la cadence 
parfaite : Guilhelmus Monachus avait certainement sous 
les yeux autre chose que le faux-bourdon i et les oeuvres ita- 
liennes de son epoque pour ecrire sa theorie de la cadence. 
Cependant c'est un fait que la cadence avec accord final de 
trois sons n'apparait presque jamais dans les ceuvres poly- 
phoniques du xiv e et du xv e sieckis. Nous 1'avons deja indi- 
que et le constaterons en etudiant la serie de documents qui 
se rapportent a cette epoque. 

II nous reste, quant a Guillaume de Machault, a envi- 
sager, comme nous Tavons fait pour les recueils du xm e s.. 
I'ensenible de son osuvre au point de vue tonal. Nous en 
avons fait la statistique selon nos directives habituelles. et 
sommes parvenus aux, resultats suivants : 
Majeur : 70 % 
Mineur : So % 

Ces chiffres r^sultent de Texamen de cent ballades riotees y 
rondeaux, virelays a i, i } 3 ou 4 voix; ils ont done quelque 

(1) II y a naturellement des exceptions : une chanson a deux 
voix figurant PI. XIX du F. S. de \Yooldridge s'acheve stir 
un accord Sol, Si bemol. Un conductus du xm e ou du xiv e s. 
signal e par M. Frere, sur la tierce Re-Fa (Key- Relationship in 
Early Medieval Music, S. I. M. G., mars 1912, p. 258). 
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vakur; nous avons du ecarter i4 cas douteux, en particulier 
te lai n i de Remed/e db Fortune (Ms. fs. 22545), longue 
piece monodique dont les couplets passent par les tons de 
sol min. ut maj. sol maj. et re min. C'est done 
sur 85 cas environ qu'est etablie notre statistique; toute- 
fois, meme en admettant que tous les cas douteux soient en 
definitive a olasser dans le mineur, la proportion du majeur 
pessort encore a 60 %, c'e$t-a-dire qu'il y a 3 pieces en 
majeur contre 2 -en mineur. 

Dans cette menie hypothese, le ton d'ut maj. represente 
3 1 % du total; oelui de fa maj., i5 %; celui de sol maj. r 
5 %; celui de $i berno-l, 9 %. 

Non settlement la gamine d'ul a conquis une place pre- 
ponderante, mais 1'emploi dei celle de si bemol (souvent 
avec 2 bemols a la c!6 5 comme dans 1'ecriture moderne), 
prouve que la premiere sert desormais de modele et qu'on 
la transpose rigoureusement dam d'autres registre&. 

Les finales avec presence de la sensible sont dans la pro 
portion de 72- %; 20 % n'ont point cette sensible, et outre 
le cas deja signals d'inflexion : sensible 6 8 degr 
tonique sept ajitres cadences presientent cette formule : 
preuve que nos auteurs n'avaient pats attendu Dunstaple 
pour se servir de ce dessin dont on abusa au siecle sui- 
vant (i). 

Assurement une etude de 1'esthetique de ce maitre serait- 
elle fort profitable; elle revelerait de tres grandes affinites 
aviec notre conception classique de la musique. Nous ne pou- 
vons cependant aborder ici ce travail, nous etant impose de 
n'etudk'r la tonalite que dans ce qu'elle a d'objectif : les 
echelles employees et les cadences qui la symbolisent, 

Toutefois nous croyons devoir encore signaler certaines 
particularites par lesquelles il est manifest que G. de Ma- 
chault s'oriente vers la conception de la musique dite clas 
sique, 

(1) Cette formule se trouve h la fin des cenvres suivantes : 
L' Amour ne fait (Sol) ; Beautt, qui toules (Re) ; Sans cuer m'en 
z?oi5 (Sol).; De Fortune me dog pleindre (R^); Tres douce Dame 
(Fa ? mais la cadence 7-6-8 est en Ut) ; Mes esperis se combat 
(Re) ; Cinq, an, ireize... (Re) ; Se je soupire (Fa). Dans quelquea 
autres cas la formule &e trouve ^ une partie intermddiaire. 



On remarque & plusieurs reprises 1'emploi de 1'appoggia- 
tupe formant triton avec la basse; ex. : mi-re superposes a 
si bemol (ballades i34v et i38v et rondeau Ce qui soutient 
moy , i5ir); le mouvenient vocal do quinte diminuee ap~ 
parait de temps en temps; ex. : de mi a si bemol (bal. i35v); 
a 1'etat d' accord, cette quinte diminuee se lit dan& la bal 
lade du iSyv sur la syllabe pen de pense, entre si et far 
certains transcripteurs (Dr. Ludwig par exemple) propos'ent 
de diezer le fa; on obtient ainsi avec I'ut suivant une quarte 
augmentee (melodique) au-ssi singuliere, bien qu'on la r-en- 
centre en d'autres cas : la 2 e voix de Quant Theseus 
saute ainsi de do fa dieze; ecart equivalent (cto dieze a 
sol) dans le rondeau du f r5o v. On releve encore I 9 accord 
de quinte diminuee a une cadence m-ediane : Se quanque 
amour , i/5iv. (accord do dieze-mi-sol sur esmay ). 

Nouis avons deja signale la seconde augmentee inelodi- 
que; on la trouve encore de si bemol a do dieze au debut de 
<( Amour me fait desirer (i4ov.) et au tenor de Mors 
sui (160 R.). 

La chanson baladee Loyaute (i54.v.) debute par do 
dieze; les cadences sont en fa. 

Enfln, en se placant au point de vue plus eleve de la cons 
truction 'imiisicale, et de Fequilibre des differ entes tonalites 
a travers une oeuvre, on constate que dans bien des cas, et 
en particulier dans les ballades notees , Guillaume de- 
Machault a pressenti la (Structure des formes classiques ins- 
trumentates; les ballades, issues de la danse le nom Tin- 
dique et probablement chansons a danser (i) pre- 
sentent souvent en effet, chez cet auteur, la premiere cadence- 
a la dominante et la finale a la tonique. Disons tout de suite 
qu'il adopte aussi d'autres dispositions, par exemple la 

(1) Dans plusieurs ballades, on retouve tr&s facilement la 
carrure ; ex. : S'Anwurs (134 r), dont la deuxieme section, deux 
vers et refrain* comprend trois phrases rigoureusement iderttiques 
quant aux figures de notes, chacune d'elles pouvant se diviser 
en deux fragments 6quivalents comportant chacun un repos* 
La r6action de la danse et plus gneralement du rythme sur la- 
construction et de celle-ci sur la tonalite, est un probleme des. 
plus int^ressants, mais delicat et dont r etude demanderait a. 
elle seule un important ouvrage. 
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er section se termine sur le 2 e degre (re) et la seconde sur 
la toniqu'6 (u{) ; d'autres fois la i re cadence se fait sur le 
3 e degre (mi en uf) et Ton pense au texte d'Aegidius de 
Murino a propos du rondeau : Lorsque la finale est ut ou 
Id, le premier repos se fait sur mi (vers i4oo) (i). G. de 
Machault ne is' est d'ailleurs pas arrete a cette 'Construction : 
sur 1-2 rondeaux en ut, deux seulement presentent la ca 
dence mediane en mi; deux sont en la, toutes les autres 
sont en re; on rencontre plutot le rapport : 3 6 degre-tonique 
entre les cadences medianes et finales de chacune des 
deux sections des ballades notees. Ex, : Amour me fait 
desirer : A) i re; 2 si bemol, B) memes cadences (2) 
(i4ov) Honte, Paour... (i42v) : i re; 2 si bemol . 
Quant Theseus (i/i6v) : i mi; 2 ut. Se pour ce 
muir (i4yv) : i re } 2 si bemol. 

Dans 1-es virelays, on rencontre souvent le rapport de do- 
minante a tonique entre la demi-cadence et la finale-. Ex 4 . : 
He Dame (i54v) : i re ; 2 -sol. <( Douce Dame 
(i55r) : re et sol. Comment qu'a moy , id. (i55v), 
etc. (3). 

Nous terminerons cet inventaire succinct par une consta- 
tation qui montre a quel point G. de Machault compo- 
sait avec le souci de conserver 1'unite musicale a son 
oeuvre : le lay n i de Remede de Fortune comprend 
ii sections avec musique; il se termine par une phrase me- 
lodique en ri min. qui est Yexacte transposition de celle 
qui sert de conclusion, sen sol min. a la i re section; ajoutons 
que les rimes employees sont egalement les memes (en art). 

(1) Couss., I, p. 128. 

(2) Ballade double, selon Aegidius (op. cit.) ] a premiere 
partie a une demi-cadence et une cadence (apertum et clausum), 
la deuxi&me partie a une cadence . Dans la ballade double chaque 
partie a une demi-cadence et une cadence. II faut toutefois 
noter que chez G. de M. la ballade simple comprend dans la 
deuxi&me section une demi-cadence avant le refrain, et parall&- 
lement a celle de la premiere partie (souvent, m$me harmonie). 

(3) La forme rudimentaire de ces virelays, selon A. de Murino 
comporte une demi-cadence et une cadence. Mais souvent, chez 
G. de M. la deuxieme partie comprend un apertum et un clausum. 
On ne perdra pas de vue en analysant ces formes que le refrain 
encadre la piece; sa cadence est done celle du virelay. 



Nous examinerons maintenant les productions musieales 
ctrangeres contemporaines de Guillaume de Machault, puis 
Belles fran$aises ou non qui se succedent jusque yers 



L'importance de la musique italienne se manifeste assez 
soudainement par Texistence de plusieurs manuscrits du 
Tv e siecle qui contiennent de nombreuses pieces florentines 
4e -ce siecle et du precedent (i). 

Fetis qui avait eu sous les yeux le recueil italien 568 de 
clare avec sa maladresse habituelle en matiere de critique : 
<( Guillaume de Machault qui fut le musicien frangais le 
plus celebre de la meme epoque, ne montre pa autant 
d'habilete que Jean de Florence (entre 1829 et i35i) (2); 
Terreur de Fetis est de comparer deux techniques absolu- 
ment differentes et obeissant a des directives opposees ; au 
milieu du xiv e isiecle 1'art frangais et Tart italien sont inde- 
pendants 1'un de Tautri : nous connaissons suffisamment 
les procedes de 1'ecole parisienne pour n'avoir pas L y re- 
venir; quant a ceux de 1'ecole Qorentine il n'est pas utile, 
ni peut-etre possible d'en refaire 1'histoire; mais ils peuvent 
se resumer en quelques mots : le probleme n'-est plus d'e- 
chafauder deux, troisi ou quatre voix sur un tenor donne, 
tnais au contraire de trouver un ou deux contre-chants & 
un melodie principale, consider^e comme devant occuper 
la partie superieure. 

La construction musicale italienne releve done d'un prin- 
<5ipe etranger aux doctrines et aux usages frangais et neer- 
landais : la voix superieure, souvent coupee d'interludes 
instrumentaux retient toute 1'attentlon ; Fharmonisation^ 
quand il y en a, est legere et repose sur une ossature en 
faux-bourdon. 

H. Riemann qui a decrit oette esth^tique, afjSrme ^nergi- 
quement qu*il s'agit d'une manifestation authentique du 

(1) Nous ne parlerons ici que de deux documents qui peuvent 
tre consultes a la B. N. Pour la bibliographic complete voir 
J. Wolf, Geschichte der Mensuraln. et Riemann, Handb., II, 
315 et surtout III, 96 et sqq. 

(2) Cite par Riemann, Hand&., II, 323. 

15 
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genie italien (i), .sans attache avec Tart occidental; M. Guido 
Gaspeiini dans une irnportante etude sur la musique ita- 
lienne des xiv 9 et xv e siecles, avance que 1'art italien, influ 
ence au debut par les manifestations germaniques et pro- 
ven^ales est avant tout un art populaire; et il se demande: 
Mais a cote -de- cette musique populaire tres vivante (chan 
sons ecrites a 2 ou 3 voix) peut-on prouver 1' existence d'uxi 
autre genre de musique plus grave, particulierement goute 
des competents, et recherchant, par leg-, voies de la science, 
le progres de 1'harmonie <et le developpement de la poly- 
phonie ? (2). A cette question la repoiise est nettement 
negative (3); Tauteur en fournit les raisons, d'ordre social,, 
et ajout : ...1'art musical s'eloignait desi formes serieuses- 
et graves qui ne eonvenaient pas a Fesprit du temps, et se 
delectait dajis les formes gracieuses et legere& qui n'exi- 
gearent pas un fatigant travail de 'Conception et d'execution 
et que tout le monde pouvait ais em-eat comprendre et ap 
precier. )> tDonc, rien qui oriente le discantus vers les- 
formes accomplieis du motet; aucune necessite de construire 
des formules-typ'es qui serviront de solutions auj probl^mes 
constamment posfe par les polyphonies; les grands theori- 
ciens, Marchettus, a la fin du xm e et au debut du xiv e s. (4) ? 
Prodoscimus (debut du sv e ) (5) decrivent plutot qu'ils ne 
legiferent, 'et les chansons a deux voix des florentins con- 
trastent etrangement avec les rondeaux, ballades et messes 
a 3 ou 4 voix des maitres du Nord, 

Est-ce a dire qu'il n'y ait pas un iseul point de contact 
entre oes deux courants artistiques ? M. Arnold Schering a 
repondu d'avance a cette question (6) en montrant par quoi 
se ressemblent Tart de Guillaume de Machault et -celui de 
ses cont'emporaims : tous emploient, plus ou moins des- 

(1) HandTj., II, p. 305 et sqq. La melodie accompagnee an 
xiv e siecle. 

(2) EncycL musicale. Italie, p. 611. 

(3) Op. cit., p. 612, 

(4) Le Pomcrzizm .est de 1309 ; c'est la theorie du xm e s. 

(5) On a de lui six traites qui se placent entre 1404 et 1413 5 les 
cinq derniers sont edites dans les Script, de de Couss,, III. 

(6) Das kolorierte Orgelmadrigal des Trecento, S. I. M. G.> 
XIII, 1911, p. 172 h 204. 
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timbres <jui servent d soutien a certaines de leurs melo 
dies; il signale ik oe sujet qu'un Salve Regina de Duns- 
taple, et un auto d'Obrecht reposent isoir le meme motif 
deja employe par Machault et Gratiosus de Padoue; d'aulre 
part, trois sections de la Messe de Machault sont foxtdees 
sur une echelle mineure de re desoendante, pui& montante, 
qui sert 6galement de substrat & des fragments de Messe de 
Laurentius de Florence et du meme Gratiosus (i). 

Le precede employe est celui de la Tariation, de la colo 
ration d'un scheme melodique donne; il est utilise aussi 
bkn dans le chant profane que dans le chant religieux, 
mais en Italic il revet un aspect special du fait que la partie 
accompagnante a qui est confiee la coloration est 1'orgue 
ou 1'orcheistre. L'auteur pretend meme (2) avoir deduit de 
ses observations que non seulement le madrigal florentin, 
mais encore la ballade -et le rondeau fran<?ais sonl plus 
proches de la piece d'orgue coloree que dei la simple 
melodie populaire. Certaines oeuvreis de Guillaume de Ma- 
chault, et surtout des musiciens de Florence, psuvent jus- 
tifier cette fagon de voir, et en tout cas revelent un precede 
de construction musicale identique dans les deux milieux 
artistiqueis; M. A. Sobering, le decrit ainsi (3) : La voix 
de desstis (oberstimme) a la priorite et expose la Mtlodie 
Coloree (c'est-a-dire que les degres priinoipaux doruient 
naissance a des motifis: decoratifs qui les relient les uns aux. 
autres); une ou deux voix, plus tard trois voix accompa- 
gnent. Des que le chanteur se fait entendre, il expose la 
melodie simple, non coloree, avec les paroles . Las: (( Bal 
lades notees , de Machault surtout, paraissent s-e rattacher 
a ce precede; les transcriptions de J. Wolf utilisees et com- 
m-entees par M. Riemann (4) montrent que les motifs con- 

(1) Art. ciL, p. 183 ; Tauteur s'appuie sur les transcriptions da 
Kyrie et du Credo donnees par Wolf, t. Ill, n 17 et 18, p. 50 et 
sqq. 

(2) Op. cit., p. 173. 

(3) Id., p. 174. 

(4) Handb., II, 338 : S' amours ne fait. Nous faisons cependant 
des reserves k regard de la theorie de H. Riemann; 1'auteur 
dispose les paroles autrement que Wolf, et en vue de l^gitimer 
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fies aux instruments sont en effet des colorations de la 
melodic vocale, et alternent avec -elle; maisi la demonstra 
tion est encore plus frappante dans les oeuvre'S de Jean de 
Florence, Jacob de Bologne et quelques auteurs que nous 
aurons occasion de citer plus loin : ici, les fragments de- 
pourvus de texites sont nettement instrumentaux, et par 
contre les sections chanties (avec paroles) ne sont gu&re que 
les motifs precedents dcolor6$ (i). 

Nous n-e pouvons suivre M. Sobering dans des details qui 
ne se rattachent que de tr&s loin a Fob jet de cette ^tude; 
pourtant une conclusion -en ressort clairement : c'est Top- 
position du canto ostinato des italiens, au Cantus 
firmus des frangais : Aussi bien dans la musique 
d'figlise -de cette epoque (que dans les chanisons et les ma- 
drigaux) le -chant principal (canto ostinato) etait expose par 
un choeur de voix d'hommes a 1'unisson, non varie, so'u- 
vent indique -en notation chorale, tandis que 1'organiste (ou 
1'orchestre) r&Jiis-ait la-dessus un accompagnement orne 
dans la forme qui nous est parvenue. Ce chant principal 
a occupe la voix superieura jusqu'au debut du xv e siecle, 
epoque a laquelle il est passe ^ Fune des voix moyennes 
(le plus souvent le tenor) (2) Cette difference de -conception 
dans le registre de la partie conductrice fait prevoir dfes &. 
present, qu'en depit de I'analogie des precedes de cons 
truction, la structure harmonique, et tout au moins le des- 
sin des basses italiennes sont difficitement comparables aux 
I tenors de 1'ecole parisienne. 

Un autre point de contact est k signaler -entre les deux 
techniques : il reside dans la division des ceuvres en sec- 

sa thfese en mettant en relief et sans texte, les fragments colo- 
res qui auraient ^te confies aux instruments. Ludwig donne 
une version correcte conforme ^ celle de Wolf et au ms. 22546. 

(1) H. Riemann, d'apr^s Wolf, id., p. 314. Narcoso , p. 315 ; 
* Un bel sparvere et surtout les neuf exemples de A. Sobering 
(art. cit> 193 et sqq.) d'aprfe les transcriptions de Wolf, Gesch., 
t. II et III. 

(2) Art. cit, p. 184. Nous verrons plus loin les causes generales 
qui ont pu determiner ce changement de registre. Noter aussi 
que G. de Machaut place le tenor de son Kyrie, la plupart du 
temps au-des$as du contratenor ; outre le ms., v. Wolf, op cit 
III, p. 50, Gastou6, Primitifs, p. 64. 
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lions, generalement deux, la premiere avec^ reprise, la se- 
conde avec conclusion, et s'opposant Tune a 1'autre par la 
tonalite de leurs -cadences terminales. Ge-tte disposition rap- 
pelle exactement oertaines chansons de trouveres, et sur- 
tout les chansons a danser de FAllemand Nithard (i) (vers 
1280), ainsi que les lieder des Minnesanger du xiv e sie- 
cle (2); les ballades de Guillaume de Machault en sont d'au- 
tres exemples (3); -elle est extremement frequente dans le 
recueil italien 568 (4), et dans le fs. nouv. acq. 6771 qui 
contient plus de 100 chansons italiennes a 2 et 3 voix; son 
interet resulte, non pas de I'agenoement rythmique, mais 
pour nous, du rapport tonal des deux cadences : mediane 
et finale (5). 

II est necessaire en effet, apreis. avoir expose 1'originalite 
de 1'Art italien, de rechercher quelle contribution il apporta 
a la constitution des formules usudles de la musique occi- 
dentale. 

Get art, encore tres proche de la monodie, n'a pas d'exi-. 
gences harmonique&; les pieces sont ecrites la plupart du 



(1) Y. Von den Hagen, op. cit, planches enfac-simile^lafinde 
la quatri^me partie ; le Manuscrit Hagen contenait pr^s de 
cent cinquante themes de Nithard. 

(2) P. Runge, op. cit. Le ms. de Colraar contient de nombreux 
chants du xiv e et meme du xv e siecle. 

(3) Voir plus haut, notes sur les textes d'Egidius de Murino. 

(4) De la B. N. de Paris ; il y a un 568 de Modene. 

(5) Les copistes et vraisemblablement les auteurs pre 
valent soin de designer express erne nt ces distinctions par les 
mentions, premiere partie, seconde partie; ils indiquaient soigneu- 
sement T ouvert et le clos . A propos de cette coupe rythmique 
nous citerons encore Topinion de M. Schering ; non seulement 
pour ce qui est des chansons et des madrigaux, mais surtout des 
pieces de musique religieuse, il en assimile la construction a celles 
des suites de danses. Parlant du Benedictus de Ghirardellus, 
il le considere comme constitu^ par cinq puncta a la ma- 
niere des estampidas dont les formes respectives seraient 
celles de la pavane, de Tentree, de la courante, de la, sarabande 
et du ballet (Art. cit., p. 182, note et texte). 

Au surplus, cette piece comporte en effet cinq sections f ondees 
sur des rythmes differents et la fin de la cinquieme section, cer- 
tainement instrumentale est en coloration , Toutefois ces 
puncta ne presentent pas la coupe que nous avons signaled au 
chapitre precedent. 
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femps a 2 voix ? quelque fois a 3. Dans 1-e premier cas, les 
deux parties ont en general des paroles, et les differents 
passages chantes sont relies entre eu^ par des fragments 
probablemcnt instrumentaux beaucoup plus- ornes que 
fe -chant (i); les deux voix sont a peu pres d'egale impor 
tance. Dans les compositions a trois voix : canto, tenor, 
contratenor, cette derniere offre plus de isimplicite et pr6- 
senie I'aspeei du tenor fran^ais. La loi de succession 
des intervalles harmoniquies est asisez vague : les chansons 
& deux voix en partkulier peuvent se reduire 4 des schemes 
eonstitues par des eachainemenfes de quinte a tierce, &ixte 
a octave, tierce mineure a imisson, etc.; ce aont les regies 
du contrepoint mais adoucies par celles du faux-bourdon 
dont les intervalles. imparfaits tierces -et sixtes sont 
d j un emploi courant. La construction par cadenoes existe 
bien, mais plus attenuee, les embottements- ne se font pas 
aveo la meme regularite ni la meme evidence que dans les 
motets, fran$ais dn xin e on du xiv e siecle r et quoiq:ue> le 
chromatisme soit frequent, utilise d'une fagon systemati- 
que (2), surtout dans les cadences mineures, elles-ci ne 
sont pats, aussi bien determinees que dans la musique sep- 
tenfrionale. Cela tient en grande partie a ce (pie la sensible 
est place le plus souvent k la voix iMerieure : dans ces 
conditions, elk est surmontee a k i r partie^ du second 
degnS -de I'^chelle onisideree, et la -catteliirsion se fait sur 
Tunisson. D-& fait cette cadence : tierce mineure-unis&on est 
extremement frequente dans les deux recuieils que nous 
avoss examineff, et -east employee preisque cxcluaivement a 
la fin des pieces a deux voix. Les chansons a troi& parties 
adoptent assez isouvent Faccord de quinte t octave cornme 
point final. 

Kn rfegfe generale on pent poser que les toniques finales 
sont amenees par degrees conjoiata, fant a la basse qu'a la 
parfefet tauperittire; il y a quelques rares esceptions- : dans 



(1) N^fis; ne PQ^YOBS que rerrvayer aux, deux recueils cites, 
dont pre&qiifc toutes les cenvres (italiennes.) presentent ces parti- 
CHlarit^s. ., aussi, J. Wolf, op, cit f t. IIL 

(2) Surtout dans te 56a It^lien B. N. La 6771 f&. n. acq. e&t 
beaucoup moins precis. 
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sine chanson de Francesco Landino, Ms. Ital. 568 (i) f XII; 
k chant atteint la tierce saperieure a la tonigue avant d'y 
redescendre (dore-rm-rfo); meme disposition dans la piece 
a trois voix^ sotto I'imperio r o<u la voix suprieure des 
cend direcfcement de la tierce a la tonique (mi do) (2). Dans 
d'autres cas, le canto adopte la cadence deja &ignalee- : 
7 e degre 6 e degr tonique : tel <e&t le cas de la chanson 
< Tuta soli -en ut de Guilhelmus de Francis (3). Cette for- 
uaule est assez frequente, surtout chez Ghira-rdellus pour 
4jue H. Riemann y ait insiste, en tentant de I'-expliquer par 
I'habitude du trille final sur la sensible (6 e degre), qui 
interrompt ainsi 1' ascension directe de la voix venant du 
7 e degre Yers la tonique. Ge dessin se rencontre encore dans 
plusie-urs tenors et meme un contratenor instrumental, ou 
du moins sans paroles : Agnel son bianco de Jean de 
Florence (4) . Nous ne mettons en relief oes exceptions que 
pour signaler leur faible importance en face de ce fait : dans 
I'ensemble italien du recueil 6771, fs. n. acq. (4g premiers 
folios) on ne trouve pas une cadence presentant le mouve- 
ment Dominante-Toniquei au tenor. Le 568 (fds. ItaL) qui 
contient II esl vrai 168 chansons Italienn-es contre io4 dans 
le recueil precedent, comporte quelques exemples de cette 
oscillation caracteristique : la chanson a 3 voix, f XXVI, de 
Ghirardellus avec un-e cadence sol-do a-u tenor; une autre 
de Fratre Andrea M (f * L); mais ce sont la des exceptions, 
ne representant qu'une infime proportion en regard de la 
formule courante : tierce-unlisson. 

II est possible que les documents que nous* n'avons pu 
consulter contiennent en plus grand nombre des ceuvres 
Italiennes du xrv 6 siecle avec cadences finales parfaites (5) : 
toutefois ce ne saurait Stre encore que dans de faibles pro- 

(1) Chanson k deux: voix a nan a Narcisso . 

(2) Ms. fs. nouv. acq. 6771, f 2 de Jacob de Bologne. 

(3) Ms. ital. 568, f x. V. ^galement chanson k deux voix en 
Hi in noirs?. acq* fs, 6-77i r f<* 16- verso, Bertolinas de Padoue. 
Ouilhelmus de Francia a ^t6 identifi^ tort avec G. de Machault 
<v. J. Wolf. Gesch., I, 166) ; son nom est sonvent as&ocie k ceM 
^du moine augustin Egidius de Murino. 

(4) Fs, n, acf. 6771, 1 12 r Ver&o y k tools* voix 

(5) V. plus loin statistkjjne d'ceuvres appartenant k des recueils 
diff brents. 
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portions; les differents manuscrits de oette epoque ont un 
fonds caminiin : ce sent les memes auteurs et les meme& 
ceuvres qui les constituent; c'est ainsi que les pieces ita- 
liennes de la premiere partie (italienne) du n. ac. fr. 6771, 
se retrouvent assez nombreuses dans le 568 (fds. Italien) (i). 
II apparait done bien que la musique italienne de cette 
periode, malgre son esthetique speciale, et en raison meme 
de son originalite, et de sa simplicite primitive, n'a apporte 
aucune contribution importante a la -constitution de la ca 
dence parfaite. 

En revanche, elk a dote d'une certaine precision la tona- 
lite mttodique : la valeur des* sensibles y est peut-etre plus- 
grande que dans la musique >des polyphonistes, du moins 
en ce qui regarde le mode mineur r6 et la ; il <en re- 
suite une similitude complete du tetracorde ascendant supe- 
rieur de ce mode avec celui du majeur; d'autre part la fre 
quence du mineur (2) & Traverse de ce qui se passe en 
France a la meme epoque a certainement hate Tabsorb- 
tion du dorien sans sensible, encore employe, meme par 
les Florentins (3), par le mode de re avec sensible. Nous 
remarquerons en effet que la courbe du majeur passe par 
un maximum vers la fin du xiv e siecle, puis decline au 
profit du mineur k partir du moment ou les musiciens du 
Nord et ceux du Midi se trouvent en continudles relations 
a Rome, Venise ou Florence. II est bien certain qu'a ce 
moment 1'art italien s'est considerablement modifie au 
contact des polyphonistes, et qu'il a perdu sa spontaneity 
originale (4); mais s'il adopta progressivement la compli 
cation des structures harmoniques, la nettete des cadences^ 
et la necessite d'une ligne de soutien qui soit a la basse et 
non plus au soprano, il reagit a son insu sur les septen- 
trionaux, leur imposant, par la frequence de son emploi 

(1) Et surtout dans le m s . de Florence, 87. 

V. pour la repartition des ceuvres du 568 et du 6771, n. acq. fs. 
entre les autres mss. analogues, J. Wolf, Geschichte d. Mens.+ 
I, 251 et 261 et sqq. 

(2) Pr&s de 60 %. 

(3) V. par exemple, la chanson Fenice fu evissi... de Jacob de> 
.Bologne, deux voix, premier ton, n. acq. fr., 6771, f<> 11, verso. 

(4) Nous revenons plus loin sur cette question. 
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le mode 1 mineur avec sa cadence melodique calquee d'une 
fa^on constante sur le majeur. 

Une des singularites des< auteurs italiens contemporains- 
de Machault, c'est 1'emploi de la finale mi, exclue depuis 
un sicle et demi de la musique polyphonique; il serait 
Dependant exagere de pretendre que cette finale correspon-. 
dit a Temploi du deuterus : tantot nous 1'entendons 
comme la mediante d'uf, tantot comme la dominante de la; 
mars nous ignorons -comment 1'appreciaient les musiciens 
du xiv e siecle, et nous rapprocherons cet usage arhaique 
d'un fait analogue dejk signale chez les Minnesanger du 
xiv e et du debut du xv e siecle : Temploi du phrygien (mi) 
dans les monodies. 

La cadence en mi appelle quelques remarques : dans la 
chanson la biancha selva (i) a 2 voix, divisee en 3 sec 
tions, la premiere cadence est en ut, la seconde en re, la 
troisieme en mi; cette derniere a la forme habituelle : tierce 
mineure unisson; 1'echelonniement des degres caden- 
tiels est certainement intentionnel. 

Une pi^ce a deux voix de Bartholinus de Padoue (2), se 
termine reellement sur la dominante de la, la voix grave; 
affectant le mouvement la-mi. 

La coupe de Tenir naia vite (3) est la suivante : 
Debut : unisson -sur ut 

i re cadence : mi 

2 e la 

3 6 finale mi 

iD'autres relations tonales sont plus conformes aux en- 
chainements classiques : la construction de Spesse 
fiate (4) confirme la correlation de la et mi; 

Debut : quinte i 

^ ( la 

i re cadence : unisson sur la 



(1) Ano. nouv. acq. fr., 6771, 19 verso. 

(2) Ms. cit. f 22, recto Non corer tropo. 

(3) Id., fo 26, recto Ano. 

(4) Jcf., 35 recto, Ano, deux voix. 



Debut 

' re 
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Debut de la 2 section : unisson sur la 

Cadence finale : mi 

au contraire, la suivante parait plus illogique (i) 

quintej a 

i re cadence ; unisson sur re 
Debut de la 2 e section : re 
Cadence finale : mi 

on voit qu'il existait encore dans I'ecriture des Florentins 
et de leurs emules une Indecision tonale analogue celle 
qui regnait ebez les monodistes proven^aux qui leur avaient 
dans une eertame mesure servi de modeles; la cadence en 
<c deute-ras n'-etait pas faite pour apporfer de la precision : 
nous citerons encore, du meme recueil la chanson a 2 voix 
may cras-cun se doglia (2) dont la construction n'a 
aiEcun sens tonal : 

Wbu = j I ^cadence j 

2 e section : j , Cadence finale } 

( re ( Tret 

Une autre pieoe anonyme, egalement a deus^ voix : 
<c Strence li labri j> (3) prfeente deux sections qui suirent 
la m^me marche : r a mi. En raiscm de Tindetomination 
qui resulfee de eette finale et de la tendance que nous arons 
a 1'interpreter dans le mode de la, nous avons range dans 
la cat<gorie mineure toutes les compositions du recueil 
ai. acq. f 8 6771 qui 1'ont adoptee. 

Nous avons alors obtenu la repartition suivante : 
Mineur (finale re-la-m.i) = 67 % 

Majeur (ut-fa-sol, si bemol) = 43 % 

La finale mi represente 10 %. Le ton de si bemol i %. (4). 

Une pifece de Henricus II capio biondo , en ut conclut 
sur la sensible s,i (5). 

(1) Id., fo 35-36, deux voix. Ano 6 angolifi del vago . 

(2) Id., f 44, verso, Ano. 

(3) Id., f o 39, recto. 

(4) Id., 37 verso Oehi; (M&., (Ano) jles denx&ecliam dlbu- 
tent en Ut ; la premiere conclut sur La, La steccjiade stir Si b&noL 

(5) Id., i o 25 verso, reproduce pap? WoM^ n 57, t II, p. 
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La statistique des ceiwres dia recueil italien 568- d<Mine 
tres sensiblement les memes resultats; OB poiivait s'y aiten- 
dre. Nous avons fait un travail analogue sur les pieces ita- 
lienn-ea tran&erites par Johannes Wolf dan& son Histaire 
dz la notation mesuree, : dies proviennent de onze maims- 
iits different^ (fin. du xiv e , debut du xv e ); 1'auteur lea a 
rassemblees dans le but d'etudier leur notation et non knir 
lonalite; letur repartition, a oe dernier titre resulte done du 
hasard et conserve toute sa valeur. Or sur 4^ pieces exa 
minees f 24 appaEtieanent au. mode mine-ur (rd-la-mX)- et 
18 au majeur,, ce qpii donne 57 % pour 1'un et 43 % pour 
1'autre; la Qincidenoe: de oes chiffrea avec ceu^: qui nous 
ont ete fournis par le manuscrit fs., n. acq, 6771 est trs 
remarquable et prouve que. si Ton doit faire des reserves 
sur lea rfeiiltats de la statistique, celLe-ei est oependant sus 
ceptible, d'indiquer le sens general d'un courant artistique. 

Ajoutana pour close ce qui conoerne lai musique italienne 
que ces & pieces n' off rent qu"une cadence parfaite : elle 
eat due \ Philippe de Caaerta et termine une chanson a 
3 voix en ri, ecrite sur des paroles frangaises (L). Cette 
rarete correspond a celte que nous, avons constatee plus 
haut dans les deux manuscrits qui ont servi de base cette 
etude, Elle allait d'ailleurs bientot s'attenuer grace I Fln- 
fiuence persistante des polyphonistes fran^ais et neerlan- 
dais; H. Riemann, observe qu'a la suite du retour des papes 
a Rome en rSyy les relations demeurerent constantes tentre 
les mnsiciens' du Nord qui avaient appris la route d'Ttaliie 
et ceux dtt Midi quf les accnTerllarent a la Chapelle pa- 
pafe C^) ; I'art musfcal s'e ressentit de cer contact. D'antre 
part, SL Gasperini (3) qui constate la disparMon der Fori- 
ginalite ifalfenne s''exprrme anrsi : 

,..En musiqu-e Tapparition de Tart etranger import^ 
par les premiers' flccmandj fait oublier Tancrenne mani^re 
de chanter et emerveilfe les magistri et les cantoresr 

(1) Par les bons Gideons , ras. 568 de Modene, "Wolf, !!!> 
p. 158. H reste eatenda qa le dernier accord ne compc^te pas 
^e tierce. 

([2) Handb*, II, C 3*35. J. "Wolf consider ^galement 1st da.te dfe 
13*77 comme le^ point de- depart dfnne ^re 

(3) Op. cit., p. 620. 



au moyen de savantes compositions ou le contrepoint do- 
mine... L'ltalie perd sa route et s'arrete dans le hemin des> 
lettres et surtout dans celui de la musique. Dans ce dernier, 
die sent le besoin d'etudier ce qu'ont fait et ce que vont 
faire les maitres du Nord, et elle ecoute surprise, les voixi 
multiples et sonores que les compositions de Dufay et de 
Binchois font retentir a ses oreilles.. . . Nous ajouterons 
qu'avant Dufay, Binchois et les Sieves de Dunstaple 
les Italiens avaient connu toute la pleiade des successeurs 
de Guillaume de Machault, qui se repartissent sur la fin dir 
xiv e et le debut du xv e et dont un precieux recueil nous a 
conserve, au moins en partie, les noms et les oeuvres : nous 
voulons parler du manuscrit 10/17 &Q Chantilly. 

D'aprfes Leopold Dtelisle, ce document s<erait la copie d'un 
autre recueil dont les pieces auxaient 6te rassemblees au 
debut du regn-e de Charles VI. II fait remarquer que deux 
chansons au moins se rapportent a des evencments dates 
avec certitude. 

Armes, Amours (Andrieu 5a V so ) 1872 (mort de G. de 
Machault) . 

Fuyons de ci (J. Sdenches (17 R to ) 1882 (mort 
d'Eleonore d'Arragon). 

Deux autres dates- sont plus incertaines (i38o et 1889) 
relatives respectivement a Louis d'Anjo.u et a Jean I er . 

Cette circonstance et la citation de personnages contem- 
porains : Jean, due de Berry Du Gxuesclin Charles- 
Cinq (Rex Carole) Clement VII (pape), permettent done 
d'assigner une epoque bien determinee auxj oeuvres et aux 
auteura de ce recueil. L'une des chansons est d'ailleurs- 
datee de 1869. ( Dame, douoement... de Jean Vaillant, 
f 26 v). 

Suzoy, Grimace, Baude Cordier, Andrieu, Solage, Pierre 
de Molins, Hymbert de Salins, Philipot etc. (i), sont tous* 
des contemporains et surtout des successeurs de Guillaume 

(1) H. Riemann, parlant de ce ms. consid^re que les auteurs- 
du xv e siecle font compUtement defaut. Handb., Ill, p. 96. 
V. J. Wolf, op, cit, t. ler, 328 et sqq., description du ms. et refe 
rences aux mss. similaires, principalement It. 568 et Fs- n. acct- 
771. 



,de Machault : leur esthetique est la suite logique de la 
sienne : choix ou construction des tenors, superposition des 
yoix, usage du chromatisme, repartition des tonalites, 
forme des cadences, tout derive de la doctrine polypho- 
nique frangaise, et cela exclusivement : on n<e sent pas Tin- 
fluence italienne, et celte des Anglais, au jugement meme 
de H. Riemann, y est encore etrangere (i). 

L' evolution normjile de la tonalite au moins dans nos 
regions, apparait done ici dans toute sa purete; la technique 
marque un nouveau progres sur celle de Machault : 

i La repartition des modes -est sensiblement la meme 
que chez Machault : 
72 % majeur 
28 % mineur (comprenant les cas douteux) 

2 I/ usage de la transposition se generalise : on ecrit 
plus frequemment en si bemol, et on trouve des pieces 
avec deuxj bemols aux voix inferieures; on obtient ainsi un 
protus fonde sur la tonique ut, et correspondant sensi- 
blement a la tonalite classique d'ut mineur : la chanson 
Toute clarte m'est obscure du f i3 (Ano.) ien laisse 1' im 
pression, Dana d'autres cas, la meme armure entraine la 
tonalit^ de si bemol majeur; telle la chanson Fuyons 
de cy )> f XVII, & 3 voix de Selenches, et le chant latin a 
4 parties Laus detur multipharia du f XVI-Y (Ano). 

3 Les compositions a 4 voix se multiplient : on en 
trouve i3, contre 79 a 3 voix et 25 a 2 voix; cette tendance 
<ioit etre enregistree, car 1'ecriture a k parties reelles incite 
le compositeur a utiliser a la basse des mouvements de 
quintes ou de quartes pour -eviter des redoublements suc- 
cessifs (suites d'octaves), comme Machault s'y est trouve 
oblige dans plusieurs de ses ceuvres et en particulier dans 
les finales de sa Mess-e. 

La necessite d j employer ces oscillations dans les compo 
sitions a 4 parties devail naturellement reagir sur 1'ecriture 
a 3 voix, qui adopta progressivement la cadence parfaite. 

4 La surcharge des vocalises (dont se plaint Lavoix) a 
sa raison d'etre; les traits qu'on rencontre dans les chan 
sons franchises de ce recueil n'ont rien de commun aveo 

(1) Loc. ciL 
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les colorations instrumentales ou meme vocales 
qu'on rencontre dans les -chansons ita'li-ennes precedem- 
ment etudiees (i). Dans la plupaxt -d-es -cas oe sont des frag 
ments de gammes ou des gamines, analogues aux dessins 
que nous avons signales dans certains lais de 1'epoque pre- 
cedente; leur role est d'indiquer et tTaf firmer une tonalite 
meme passagfcre, et kur utilite les distingue des roucou- 
lades des chansons a 2 TOIX de Jean -de Florence ou Jacob 
de Bologne. 

A oet egard, le tenor d'une chanson d' allure biblique st 
fres significatif : des gammes descendants aboutissent a la 
note mi sur laquelle elles semblent Vappiayer fort-ement, 
alternant avec des formules de cadence (2). Dans une chan 
son de Galiot : Le sant perilleux (3), le soprano descend 
une gamme par tierces alternees, pour affirmer la note sol. 
La tonalite d'ul est determinee dans la piece a 3 voix En 
mil eMat n'a si grant fermete de Golcach (4) par le contra- 
tenor qui monte, descend, puis Tocalise une gamme de do 
majenr. On Ircrave encore de ces vocalises tonales dans la 
chanson de Philipot En remirant (5), >et dans une autre 
du meme auteiir cc II n'est nuls horns , ainsi que dans celle 
de Taillandiex Se Dedalus an soprano t au tenor (6), 
etc., etc. 

5 A cette maniere de faire ressortir la tonalite &e rat- 
tache^ le procede qui consiste a repeter ses degres essentiels 
(i fir , 5 e ; 4 e ) en un martellement qui fait songer aux basses 
tonales -et qni est a la vexite un acheminement vers elles, 
un aspect inlermSdiaire du role Jiarmonique de la melodie', 
entre la gamine yocalisee et la serie de formules caden- 
tielles. 

Dans la piece deja citee de Galiot, le tenor aifirme un 
passage en sol mlneur par le redoublemeni de chacun des 
degres principaux du ton; on tronve une disposition pres- 

(1) Y. opinion analogue ckez Gast-oue, Primitifs, p 71 

(2) -Lameth, Judith... *, f o 45, toois votx (Ano) 

(3) Polio 37. '' 

(4) Folio 39. 

(5) Folio 39, trois voix; fo 38, 3 voix (Philippe de Caserta (?)'* 
compositeur et theoricien de cette epoque). 

(6) Folio 47, verso, trois voix. 
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que s<emblable au contratenor de la chanson de Philipof 
(f 38) (Ex. 67). Si me volez faire outrage de Ga- 
liot (T), a recours non seulement aux vocalises en ut du 
soprano, mais a des formules tonales> au contratenor -et sur- 
tout au tenor, lequel revient obstinement a ce degre d'izf 
apres avoir parcouru des dessins analogues a des accords- 
brises. De nombreux autres cas peuvent etre cites : debut 
du contratenor (intermediaire) de la piece : Le basilic de- 
sa propre nature de Solage (2), (affirmation d'uj) HelasI 
Pitie , de Trebor (do-fa) (3) etc., etc. 

6 Cette particularite nous amne a la constatation du 
progres le plus important des successeurs de Machault : la 
construction des tenors ou plus exactement des parties 
de basse. 

Le vieux maitre franpais s'etait encore astreint dans ses 
motets a oonstruire sea- tenors avec des fragments gre- 
goriens ou profanes; parfois dans le <c Bone Pastor 
par ex^emple il 'emprunte les cellules de la basse a Tune 
des. deux autres voix. Selenches, Grimace et leurs con- 
temporains prennent plus de liberte : ils n'indiquent plus 
1'origine de leurs tenors par un incipit, et dans bien des cas 
les formules constitutive^ de leurs basses sont de leur inven 
tion. 

Sans doute bien des tenors et des contratenors qui 
occupent tantot la ligne inferieure, tantot une voix 
moyenne ont-ils pu etre identifies mais beaucoup de ceux 
qui n'ont pu 1'etre ont ete crees par les. auteurs pour le 
besom immediat de leur composition. 

On remarque alors que la plupart de oes basses ont pour 
elements essentiels des oscillations de quinte ou de quarts 
de part et d'autre d'une chorda )) qui <est generalement 
la tonique. Tout 1'edifice reposant sur le tenor ainsi cons- 
titue, il en resulte que la formule de cadence parfaite, jus- 
que la reservee exceptionnellement encore a 1' affir 
mation finale de la tonalite, devient la base de la construe^ 

(1) Folio 39, verso. 

(2) Folio 49. 

(3) Folio 42. 
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tion polyphonique, et peut-on dire de toute harmonisa- 
iion. 

L'innovation des compositeurs du Ms. 10/17 de Chantilly 
n'etait pas sans precedent : la encore Guillaume dtei Ma- 
chault leur avait montre la voie; un canon a 1'ecrevisse 
traduit et transcrit par J. Wolf (i), montre une suite tres 
reguliere de cadences Dominante-Tonique a la basse (soZ- 
do), et en consequence, une nettete harmonique qu'on ne 
f encontre pas dans beaueoup des autres <oeuvres de cet au- 
teur. La generalisation de ce procede est un fait capital 
pour Thistoire de la tonalite, et elle se manifeste comme 
le produit necessaire d'une evolution ininterrompue et pure 
de tout apport etranger. 

L'une des pieces les plus caracteristiques a tous egards 
est due a un musician secondaire, ou du moins dont on 
connait peu de chose : Solag-e. Sa chanson a k voix <c le 
Basilic est un module du style tonal (Ex. 58) : 

a) Les voix s'ordonnent de bas en haut par ordre de com 
plication croissante, obeissant i cette loi qui veut qu'au fur 
et a mesure qu'une voix prend un caract&re plus melodique 
elle perde son pouvoir conducteur et neoessite la pr6- 
-sence d'une nouvelle partie conductrice tres simple. 

Ici c'est le tenor-basse qui off re le maximum de simpli- 
cite. 

6) La tonalite est franchement ut niajeur. 

c) La cadence finale iest parfaite, avec accord 'final 
-creux (2), mais -sensible au soprano. 

d) Enfm la basse est constitute en grande partie par la 
cellule : /a-soZ-do, qui est Tossature mme de la cadence 
classique, et Telement essentieL de toute composition har 
monique. 

Bien que remarquable, ce cas n'est pas isole : nous signa- 
lerons principalement parmi les basses les plus caden- 
tielles : 

Gelle de la chanson Je chante un chant meren- 

(1) Gesch., Ill, p. 64. 

(2)^H est entendu une fois pour toutes que 1'expression cadence 
parfaite fait abstraction de la presence de la tierce dans Vaccord 
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(i) en ut majeur; la cadence finale n'est pas par- 
faite, et la voix superieure adopte le mouviement 7, 6, 8 (2). 

Le tenor de Fuyons -de cy de Selenches (3), en n 
i>emol ? avec cadence finale parfaite (Ex. 58 bis). 

Le tenor de Loyaute me tient en espoir de Gari- 
nus (4), qui oscille r^gulierement de fa & do, et aboutit 
A une cadence finale en ut, avec sensible -au soprano. 

Une grande partie de la basse de Se galeas de 
duvelier, avee cadence parfaite en /a, soprano 7, 6, 8, et 
presence du si naturel au contra-tenor (f 38), (Ex. 5g). 

Le tenor de Galiot, dont nous avom d6jk par!6, en ut, 
mais moins bien caracterise que les precedents. 

Le tenor de D^s que buisson de Grimace (5), sans 
oadence parfaite, mais oscillant de fa Si do, et terminant 
<en /a, avec la formule 7, 6, 8, au soprano. 

La basse de la chanson de Pierre de Molins (6), petit- 
^tre moins cadentielle que la pr^cedente", mais aboutissant 
2i une cadence parfaite avec sensible & la voix isup6rie ; ure 
(Ex. 60). 

Le contratenor d'une chanson de Pikymis : <c Play- 
sance or tost... oscillant constammen? de fa ik do (7). 

Le cflebre canon circulaire de Baude Cordier, (traduit 
par Kiemann) (8), a 3 voix, dont la basse oscille de do 4 
ja, etc. (Ex. 81). 

En analysant harmoniquement d'autres basses, on met 
facilement en relief leur construction cadentielle; mais 
nous avpns voulu nous en tenir, dans cette br&vtei Enumera 
tion, celles d'entre elles qui manifestent & premiere vue 
t avec evidence leur constitution par formules tonales jux- 



(1) Folio 16. L'auteur est un Italien ou a italianis son nom : 
M. de Sancto Jo(hannfes). 

(2) Nous adopterons cette convention pour designer le mouve- 
mentm^lodique: sensible 6 e degr tonique (Ex. 63,72, etc.). 

(3) D6j& cit^, trois voix!. Existe aussi dans le ms. fs. n. acq. 6771, 
meme ton (fo 61, V). 

(4) Folio 36, verso, trois voix. 

(5) Folio 53, quatre voix. 

(6) De ce qiie fol pense , f 53, verso, trois voix. 
<7) Folio 55. 

(8) Hand., II, 352, f o 1 du ms. 
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Itaposees. Sans doute le principe fondamental de la cons 
truction d'un tenor est-il le nieme qu'an xm* slecle; oepen- 
dant dans les motets de Bamberg, du Roman de Fauvel, 
ou d'Adam -de la Halle, le maintien de la tonalite es! obtenra 
par la similitude dies formules successives; il en resutte cet 
emboitement periodique des elements verticaux de la poly 
phonic 1 qtte nous avons decrit, entre la fin d'une formule 
et le dbut de la suivante; an contraire, la basse cadentielle, 
dont 1'ossature est I'alteraaifcce iDomiBante-Tonique, donne 
natssance aux groupement& Terticaux des sons par families r 
d'une part ceux qui sont en rapport de consonance avec le 
5 e degre, et d'autre part, ceux qui s'agreg-ent sur la toni- 
que. La polyphonic se d^roole ten presentant alternative- 
ment chacune des nuances propres aux fonctions tonales, 
et 1'oreillo qui s'est haJbituee cette oscillation regulifere 
en admet la periode tant6t breve, tantot longue, en se lais- 
sant conduire d'un pilier tonal au suivant par un plus ou 
moins- grand nombre d'eikohainements neutres, constituant 
des passages insensibles entre les points d'appuis. 

Les avantages prasentes par -cette 1 .disposition etaient tre& 
grands, puisqu'elle offrait un moyen ; en quelque mani^re 
mecanique, de composer de telle sorte que les executants 
comme les auditeurs etaient assures, de peroevoir la tonique y 
toujours a Tetat latent dans les diverses combinations des 
voix; Tutilite de la basse cadentielle est done du meme 
ordre qiie oelle de la cadence parfaite finale dont elle ne fait 
que multiplier le dessin, et la d^couyerte des musiciens du 
xiv e siecle, devait devenir la condition d'existence meme de 
toute musique polyphonique (i). 

Tels sont les enseignementa essentiels que nous livne le 
manuscrit 104.7 ^ e Ghantilly, et qu'a notre connaissance on 
n'a pas encore signals. II nous reste a decourrir le parti 
q&'on en a tire dam la periode suivante dont la duree est 
d'envirdn tin demi-siecle. 

t Trois courants convergent vers la chapelLe 1 papale : ita- 
Iten franco-n^erlandais anglais. Par suite du melangef 

(1> ]Pfeut-tre le t^nor Aptatur qui d^birte par la cadence 
Fa-Do-Fa, dM-il ^. cett.e circonstance la predilection que lui ont 
t^moign^e les auteurs du xm e si^cle (V. Ex. 78), 
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des genres nationanx, Pesthetiqae fran^alse ponrait etre 
alMree profondement et ses formulas modifiees an point 
de disparaitre. Elles pouvaient an contaire si >eiles 
etaient a Xa fois suffisainment piatiques tout en demeurant 
musicales s 'impose* et devenir la base meme de la 
musique occidentale, et c'est ce qui s'est produit. 

On connait peu de documents de la musique angl'aise 
contemporaine de Machault : lea chansons que nous avons 
citees an debut de ce chapitre sont panni les plus caraete- 
ristiques; leur construction en accords de trols sons n'est 
pa& sans analog! e avec certains rondeaux d'Adam de la 
Halle; mais ce qui est le plus significatif, c'est une pitee 
d'orgue qui date du premier quart du xiv e si^cle et qui n'est 
que la coloration d'un motet de Fanvel . M. J. Wolf 
qui donne la traduction de la piece d'orgue superposfe & 
celle de 1 1'original (i) fait remarquer que cette tablature 
precede d'un siecle celle de Conrad Paumann qu y on ^tait 
habitue considerer comme la plus anciienne. Par la surtout 
se revele 1 rinfluence de Tart fran^ais en Angleterre, au 
moins pendant le cours du xiv e siecle (2). Par centre, & en 
croire Lederer, rinfluen-oe- anglaise 1 aurait &e preponde- 
rante sur le continent au debut dn xv* siecle et les meilleurs 
musiciens de cette ^poque dTraient leur talent au britan- 
nique Dunstaple. L'origine de celui-ci est assez 
on presume qu'Il est n4 vers 1870 ou 1875, et mort en 
il serait venu en France apres i4i5 (Azincourt) et auraif 



(1) T. IIL Ex. 78. 

. (2) Une c Charta Henrici IV, Begis Angliae GaHica , de 1338, 
porte : Je, Robert Caveron, Roy des Menestrels du Royauine 
de France.*. (Dm Gauge, ad Rex Mimstellorum). Un peu pins 
tard, Gopin de Bre<juin Ray des Menestrels du Royauine de 
France accompagne en Angleterre le Roi Jean pendant sa cap- 
tivite. Les Comptes de Fargenterie des rols de France, au 
xiv e sifecle , dit& par Douet d'Arcq, en 1851, font plusieurs 
fois mention de ce m^nestrel qui paraiss ait avoir la confiance du 
Roi, (Dimanche, 21 juillet 1359, le 21 avril 1360,25 mai 1360). 
Le roi d'Angleterre et les grands seigneurs entretenaient des 
groupes de musiciens 4 Tinstar des princes francais ; le mercredf 
23 jnin 1360, ^ Toceasion de la Saint-Jean, les musiciens du 
Roi d' Angleterre, du Prince de Gales et du due de Lancastre... 
firent metier devant le Roi (de France). 



2 38 

peul-etre voyage et enseigne en accident ou du moins en 
Flandre et en Bourgogne. En quelques mots, voici la posi 
tion de Lederer : Dunstaple est Tun des premiers nepr6sen- 
tants du contrepoint (i) (Tinctoris, Liber de arte contra- 
puncti Couss. IV, 76), et le promoteur d'un art nouveau de 
source .et d'origine anglaises (2) (Tine. Proportionate musi- 
ces Gouss. IV, i53). 

S'appuyant ensuite sur Martin le Franc qui, dans le 
<c Champion des Dames (3), consacre un chapitre aux mu- 
siciens de son epoque, il rappelle les eloges, exageres d'ail- 
leurs, que eelui-ci adressait a Dunstaple, devant lequel tous 
les musiciens frangais ou flamands s'inclinaient : 

Car ils ont (pufay et Binchois) nouvelle pratique 

De faire frisque concordance 

En haute et en basse musique 

En fainte, en pause et ien muance 

Et ont prins de la contenance 

Angloise et ensuy Dunstaple 

Pour quoy mervieilleuse playsance 

Rend leur chant joyeux et stable. 

Reprenant 1'ancienne theorie de J.-J. Rousseau iet une 
i-dee d'ailleurs exacte de de Coussemaker (Hist. Harm., 
p. g5), Lederer conteste JL Glarean Thonneur d' avoir intro- 
duit ,le mode majeur dans la tonalite et le reporte & Duns 
taple (4). Glarean ne s'est jamais attribu^ une telle innova 
tion et a pr6tendu dans- un texte c41&bre confirm^ par les 
recherches historiques modernes que I'ionien (at) etait em 
ploye par le vulgaire depuis ^oo ans; comme il 6crivait auxi 
environs de i5^7 cet -ecart nous ram^ne vers n5o, ce qui 
correspond aux chansons das Trouveres et & la musique de 
yiole. D'autre part, d'apr^s Stainer, sjir 6 pieces de Duns- 




^ _|TIs : 12476 (reserve), xv^ sifecle, d6di6 au Tr^s puissant 
due ile t 1E^I%o^:n& . Au f 98, recto, miniature repr^sentant Dufay 
et Blxiclw'^iexte' rdatif aux musiciens ddbute ensuite (1440- 
1442). "^' ; a':vv ;> r ,,' 
(4) Urspraxty, efcif p. 326. 
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'taple, 33 sont >en majeur, dont 16 en ut et 17 en fa ; les 
. i3 autoes en mineur moderne, sauf quelques exceptions (i). 
Cette statistique donne une proportion de 71 % pour le ma- 
jeur : c'est ce que nous avons trouve pour Guillaume de 
Machault et le Manuscrit de Chantilly. 

Bien des musicographes moderneis. semblent avoir prete 
Toreille aux conclusions que Lederer a tirefes en grande 
partie de 1' analyse d'une seule chanson d'ailleurs ce- 
lbre de Dunstaple (2). 

II s'agit de la Rosa bella ? cle de voute de la these en 
question. La cadence parfaite figure en effet dans une ver 
sion de cette pi&ce conservee par un mamiscrit de Dijon; 
mais dans une autre legon transcrite par Lederer d'apres un 
document de Rome (3), le mquvement Dominante-Toniqne! 
n'existe pas. II y a d'ailleum de nombreuses versions, les 
unes anonymes, les autoes de contemporains, qui s* ache- 
vent tantot par la chute cadentielle, et tantot par mouve- 
ment conjoint. Dans le texte que le Trienter Codex pro 
pose comme original, la cadence finale <est croisee. On voit 
que le danger cist grand de fonder des conclusions sur une 
ceuvre isolee, aussi caracteristique soit-elle. 

De plus, sans ref.user au maitre anglais la qualite d'<excel^ 
lent musicien, il est permit de se demander en quoi son 
ceuvre est tellement sup6riaur a celui de ses contemporains. 
Nous avons pu examiner dans la publication monumentale 

(1) Id., p. 326. 

(2) Dans une &tude consacr^e aux theories harmoniques, 
M^ Chevaillier cite trois pieces de Tecole italienne : La chanson 
4e Jeannot Lescurel (?), un fragment de Landino et un autre de 
Jean de Florence (Florentine?) ; il en conclut qu^ cette epoque 
(xiv e s.) ? il n'y a pas soupcon de cadence parfaite, Tattraction 
de la note sensible ver$ la tonique ne s ? y manifestant point. 
Par contre au xv e sifecle, une nouvelle 6tape est franchie.. 
le sens harmonique parait s'toe d^velopp6 d'abord chez les 
musiciens anglais. On eut s j en rendre compte par cette chanson 
de Dunstaple qui date du milieu du xv e si&cle. Le repos median 
a lieu sur Taccprd du ton de dominante. Les sensibles employees 
dans de vSritables accords de dominante se resolvent correcte- 
ment, et la fin il y a une veritable cadence parfaite (EncycL 
2 e partie, 523 et sqq.). 

(3) Ursprung, etc., p, 395. 



des Trienter codioes (annee 1900), pluisieurs de ses com 
positions et nous ne croyons pas qu'elles aient apporte quei- 
que chose de nouveau a la technique de Machault et surbaut 
de SQS euceesseurs, dont en revanche il a utilise tous les pro- 
cedes. Dans la piece <c Crux fidelis (i) a 3 voix, la basse. 
commence par une franche oscillation do-fa, mais sa cons- 
Imction n'est pas nettement cadentielle et la conclusion se 
fait par degres con joints; il en est de mem pour la piece 
suivante Crux gloriosa (2) en si bemol pour cc Quam 
pulchra est (3) eri ut majeur aTec, au soprano, la formule 
7, 6, 8; pour le Salve Begina (4) en ri mineur; le 
Sub tuam (5) en ut , le cel^hre .Yeni Sancte Spiritus 
en ut avec cadence a deux sensibLes. le Venite Sancti 
en sol (6) et meine pour la chanson cc puisque m'amour )>(7) 
en ut mine'ur av-ec repos sur la dominante t une formule 
7, 6, 8 au soprano (8). D'une fa^on generale Dunstaple 
n'emploie pas la cadence parfaite com me conclusion, meme 
quand il ecrit <en ut ; il reserve cette oscillation pour cer- 
taines cadences inedianes et surtout pour construire ses 
basses, ^ la maoiere de Selencbes, Grimace, Galiot et autrets. 
Le (c Patrem Omnipotentem (Credo), reproduit par 
M. J, Wolf d'apres le Ms. 3 7 de Bologne -(9) pr-<sente en plu- 
sieurs endroits sauf aux cadences des mouvements 
de basse cadentiels et des enchalnements conformes a la 
conception clasisique de la tonalit6; le maitre anglais parait 
plutof Soucieux d'affirmer le ton au d^but, par la formule 
caract^'ristique,- et au besoin la repetition, le martellement 
de la tonique <et de la dominante (10) que de la mettre en 
relief a la conclusion qui && produit sans chute, a Tan-' 
cienne mamere. 

(1) TrienteT Cod., 1900, p. 183. 

(2) Id,, p. 187. 
(S) Id.,"p. 190. 
4&Jd., p. Itl. 
(5>JP^ge 198, 

(^> 4, 201 et 203, 

(7) i&p'iage t54. 

(8) Sol-&r&iJK5^Vcaj ; la cadence est sur la dominante* 

(9) pp. til, III, 177. 

(10) Voir d6but ~de la clianson Puisque 



Ce qu'il f aut accorder Dunstaple c'est une >certaine elarte 
d'ecriture et surtout I 1 Eviction des croisements de YOIX qui 
jettent souverut de rind^ci&ion dans la lecture des oeuvres 
.anterieures. 

Quant a la cadence melodique tres frequente & cette 
-epoque : tonique sensible sixieme degre toniqnes 
dont Lederer fait une particularity de F<ecole anglaise (i) et 
la marque d'un sentiment national, elle n'est qu'une legere 
modification d'une formule signaiee intentionnellement a 
maintes reprises chez les auteurs fran^ais; c'est vrai dire 
une mi&vrerie et plutot un archai'sme qui fut tr&s k la mode 
pendant presque tout le xv e siecle et dont le germe appar- 
tient au moins au xn 6 siecle (2). Nous ne croyons pas ulile 
d'en rechercher 1'origine dans T6chelle eeltique comine Fa 
fait Lederer. 

I/iiriportance de Dunstaple reside plutot dans le fait 
qu'ayant et6 en fav'eur aupres des musiciens de son epoque, 
il imposa a ses el&ves les precedes traditionnels qu'il avait 
pulses dams, les oeuvres fran^aises qui lui etaknt familieres, 
<et qu'il forme aind la chainon eiatre les demiers polypho- 
nistos dii xi e siecle et les principarux musidcems du XT* si- 
tees entre i43o ,et i47&.- Tinctoris pretend meme dans fe 
passage cit^ plus haut que Dufay et Binchois auraient M 
les eleves de Dunstaple, ainsi que Okeghem, Caron et Rus- 
nois. La -chose n'est pa& impossible, car on retrouye Chez 
<eux, comme d'ailleurs cbez tous les compositeurs septen- 
trionaux contemporains* la cadence 7, 6, 8 qui n'est pas ca- 
ractristique de 1'ecole anglaise mais d'une period de la 
musique occidentale (3). 



(1) Op. ciL, 

(2) Voir plus haut. 

(3) Cette formule a positivement intoxiqu6 le xv e sifecle et a 
meme atteintle debut du xvi e siecle. On la trouve dans les exem- 
ples de Guilelmus Monachus etles oeuvres d'Okeghem. Elle avait 
pris dej& chez Dunstaple (et chez Cuvelier, fin du xiv* s.)> la 
iorme des Ex. 65, 67, avec des enchainements harmoniques 
presque touj ours symdtriques : nouveBe ei>nstatation de la r6ac- 
tion du rythme sur Tagencement cadentiel. On ne peut, nous, 
Vavons d^j^ dit, que signaler cet aspect dae la question <p*i 
appartient ^ un autre ordre d'id6es. 



Dufay et Binchois sont contemporains et on a pris Fhabi- 
tude de les nommer simultanement comme on parait IV 
voir fait au xv e si&cle (par eyemple Tinctoris et avant 1m 
Martin le Franc); ils sont nes probablemmt au debut du j 
xv fl siecle : les dates avancees par certains historiens sont 
douteuses. Du moins, & propos de Dufay, M. Pirro a-t-il pu, 
recemment en s'appuyant sur les pieces des Archives du 
Nord >et des Archives National donner quelques dates cer- 
taines parmi les premieres annees du xv e siecle, puis suivre 
Dufay dans les principales etapes de son existence (i). Ce 
que nous devons en retenir, c'est que le musicien, origi- 
naire de la region de Cambrai, voyagea en Italie, fut peut- 
etre quelque temps k Paris, mais passa la majeure partie 
de tsa vie a Cambrai, ou il devint chanoine en i486. II se 
rendit oependant plusieurs fois a la cour de Bourgogne, oir 
son ancien compagnon Binchois etait chapelain depuis 
14.26 (2), connut Tinctoris vers i46o et mourut en 1^74 (3) r 
un si^cle apres Guillaume de Machault. 

On peut distinguer noi& deux auteurs en disant que Dufay 
s'est principakment attache aux oeuvres religieuses der 
grande envergure, sans toutefois negliger la chanson, tandis 
que Binchois s'esf tourn6 de preference vers la composition 
profane. 

Leurs ceuvres sont peu nombreuses dans les manuscrits 
frangais : on trouve cependant quelques-unas de leurs clian- 
Sons polyphoniques dans le Ms. fs. n. acq. 6771 (troisifcme- 
partie) et dans un recueil malbeureusement peu soigne : 
fs. nouv. acq. 4.879 (BN) ou elles sont en trfes petit nombre.' 
En revanche les Trienter codices (4) nous ont fait con- 
naitre une quantite elevee de leurs compositions, tant reli- 
gieuses quo profanes, en meme temps que certaines de celled 
de leurs contemporains : Brasart Busnois Grenon -*- 
Libber / etc. 



(l) t Revue Musicale, juin 1926, p. 239 et sqq. 
(2)"fie^sbt, Le Menestrel, 16 septembre 1927, p, 3S5. 

(3) I&-.V. aussi la plupart des historiens et Mograplies : Rie- 
mann, F6tis> ; YaiivClen Bprren, etc. 

(4) Princijalemeiit : 1912, 19^0, 1900. 
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Dufay iest, & travers les maitres secondaires qui le s6pa~ 
rent de Guillaume de Machault, 1'heritier normal de celui- 
ci. II met la dernifere main ik 1'ceuvre entr-eprise depuis plu- 
sieurs siecles en vue d'unifier la tonalite et de determiner 
des formules qui ien fixent definitivement, automatique- 
ment les caract&res. 

iDej& F effort de Dufay n'est pljis de creer mais de perfe-c- 
tionner, et c'est pour <ce motif que Thistoire de la formule 
cadentielle pourrait s'arreter au debut du xv e si&cle. 

L'emploi de la cadence terminate, parfaite, est chez lui 
constant, meme dans les oeuvres religieuses oii les formules 
archai'santes auraient* pu avoir tendance a se maintehir. 
Dans sa Missa Caput (i) toutes les parties se> terminent 
par la cadence parfaite (accord final creux) >en sol majeur, 
avec dessin 7, 6, 8, au soprano ; -fait seule exception la 
[f partie (Agnus) qui adopte k la parti sup&rieure la r^so- 
lution naturelle. Ainsi penetraient les usages iseculiers dans 
Tart ecclesiastique : usage du mode maj-eur, de formules 
melodiques profanes, et de basses cadentielles au lieu de 
t&iors gr6goriens ; la meme observation s'applique & la 
Messe Se ay la face pale (2) dont les cinq cadences ter 
minate sont parfaites, -7- sans prejudice des cadences m6- 
dianes la tonalite majeure, et le dessin melodiquie fonde 
sur un th^me profane. 

La piece suivante ; Et in terra (3) a 4 voix ,en ut intro- 
'duit les instruments, et non pas 1'orgue ou les.violes, mais 
les cuivres; on lit en effet : Tenor ad modum tubae con* 
tratnor ad modum tubs& (Ex. 61). La fin comporte une 

(1) Trienter Codex, 1912 (dSbut). 

(2) Trienter, 1900, p. 120 et sqq. 

(3) Folio 145 et sqq. L'expression ' ad modum fait pr^sumer 
qu' d6faut de trompette, la voix, Tinstrument ou peut-tre 
Torgue charg6 de cette partie devait imiter dans la mesure 
du possible Tinstrument de cuivre. M. Tiersot cite d'autres exem- 
ples analogues : Kyrie tubae, Laudate eum in sono tubae, Contra- 
tenor tuba, Tuba Gallicalis, sorte de fanfare k trois parties (Menes- 
trel, art. cit., p. 394). Dans la piece Et in terra, le tnor et le contra 
^noncent alternativement une formule tres simple fondle sur. 
les notes de Taccord parfait : Do do sol do sol ou do mi do sol. 
Le caractere instrumental de ce dessin est difficilement contesta- 
ble et sa valeur tonaje tres grande. (Ex. 61.) 
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veritable pedale de tonique (notes repet^es) tandis gue IB 
Soprano a le mouYiement sal-do,, et le Triplum le dessin 7, 
,8. 

Ce n'<est pas la seule fois qne des indications inis-trumeai- 
tales ont ete trouv&s dans ks polyphonies : P. Aubry en a 
releve d'analogues dans un motet -consent par un Mantis- 
<rit espagnol du xv e si&cla : la chanson J'aime bien celul 
qui s'en va , a 3 voix, comporte un contratenor trompette 
qui ternaine la piece par un accord brise descendant de ri 
^t provoque une cadence parfaite (i). 

Dufay renouant la tradition de 1' accord de trois sons final, 
termine son Sanctus papale )> a 3 voix par une large ca 
dence plagale en ut et un accord final avec tierce (2). (Ex. 
61 bis.) II faut remarquer que pour obtenir cette tierce les 
soprani se- dedoublent : il y a done une intention formelle 
de faire entendre un accord complet; dans le fragment qui 
suit, la cadence n'a pas 1'oscillation D. T. mais 1 J accord 
final est d'abord complet, puis la voix iniermediaire qui 
donnait 1-e 3 e degre se porte sur le 5 e , realisant aimsi un 
accord creux (Ex. 62). Cette disposition est assez frequente 
<chez Dufay; nous la signalerons en particulier dans une ca 
dence parfaita en sol, ou la voix moyenne passe de meme,, 
de si & rt, (3), et dans le Kyrie "M de la Messe de I'Homme 
Arm, ou Taccord final de sol (mineur) passe deux fois par 
la forme complete, grace aux mouvements de Talto et de la 
basse avant d'arriver a 1' accord creux. Un autra moyen 
d'obfcenir la cadence finale parfaite a et6 utilise par Dufay 
<et es contemporains : le contratenor parvenant k 1'avant- 

(1) Aubry, Her Hispamcam, p. 26, cit^ par Quittard dans son 
&rt. sur la musique en France (EncgclopMie de la Mus. France., 
pi. 191). ' 

Quittard pretend qu'il s'agit d'un trombone et non d'une 
tronapette, enraison de T^tendue et du registre. Nous ajouterons 
qu'uii instrument de la famille de la trompette, c'esW-dire ne 
donnant qu^e les sons naturels n'anrait pu accompagner cette 
chanson, notamment k la cadence, oil il eut produit un Fa $, 
et non nn fa naturel, alors que la pi&ce en r& mineur n'admet que 
ce fa naturel. La trompette pistons n'apparait que quatre cents 
ans tt plus tard. 

(2) Trie. cod. cit f 148. 

(3) Id. 9 p. 253. Se la face ay pale, & quatre voix. 
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dernier accord sur la dominante, fait un saut d' octave vers 
1'aigu, et place ainsi cette dominante au-dessus du tenor 
qui donne la finale (tonique); il en resulte abstraction 
faite des timbres qui sont different^ un mouvement Do- 
minante-Tonique entre le contratenor (note penultime) et 
la tenor (finale). (Ex. 63, 64, 65.) 

On trouve cette disposition, qui attenue sans aucun doute 
le caract&re decisif de la cadence, dans la chanson M'a- 
mour, ma joye en sol majeiur (i); chez certains anonymes 
du Ms. nouv. acq. 4879 (2), dans une chanson de Dufay, 
Bon jour, Bon mois , deux; de Binchois Cescune fois , 
et Amours Mercy (3) et une pi&o & 5 voix de cet auteur 
Deul angouisseux (4) en fa rnajeur. La frequence de ce 
croisement a ete remarquee par Lederer (5), et signalee par 
Riemann a propos de Brasart (vers i43i), dans une cadence 
en ut m\ajeur (6) ; oette particularitie figure dejk dans 
Tceuvre d'un important auteur du premier tiers du 
xv* siecle : Liebert ; il y eut deux musiciens de ce nom : 
Gualterius et Reginaldus; c'est da ce dernier dont il est ques 
tion; il se trouvait a la Chapelle papale vers i43o et nous 
lui devons une M-esse a 3 yoix remplie de curiosites harmo- 
niques (7); la tonalite generale est re mineur, avec quelques 
fragments en ut majeur (Alleluia) et sol majeur (Agnus et 
Sanctus); la cadence parfaite n'est jamais employee, sauf k 
I'Offertoire ou elle est obtenue, en sol majeur (Ex. 64), par 
le croisement du tenor et du contra; en revanche presque 
touteis les cadences medianes s'appuient sur des accords de 
3 sons, et certaines presentent des modulations imprevues : 
tel, dans le Credo, le repos sur factus est (Ex. 66) consti- 
tue par une cadence parfaite en fa dilze mineur, au milieu 
d'une piece en sol; Guillaume de Machault avait de teller 

(1) ks. fs nouv. acq. 6771, f 94-95. 

(2) Folio 9 cados, cados , trois voix en Fa M.,f 23. Pour Pri 
son en Fa M. f 24. , Mon seul plaisir en Ut M., f 25. Je lie- 
yoarrai , premier ton. 

i(3) Ms. fr. nouv. acq., 6771, f os 51, 52, 53. 
{^) Trienter Cod., 1900, p. 243. 

(5) Op. cit. 9 p. 299. 

(6) Hahdb. y III, p. 118. 

{7) Trleiito God,, 1920, en Ute du fascicule, 18 pages. 



hardiesses, et il faut nofcer la tendance des auteurs, ik &e 
i-approcher du Protus d&s qu'il s'agit d'oeuvres reli- 
gieuses, lout en introduisant dans leur 6criture les innova 
tions de 1'epoque : sensibles, modulations, accords de trois 
sons, bais-ses tonales, etc. 

Toutefois, c'ie$t Dufay qui poussa le plus loin ces libertes r 
1' analyse de ses chants religieux est peut-etre plus probante 
que celle de ses oeuvreisi profanes en ce qui concerne surtout 
le choix et 1'affirmation des modes et des tons (i) : un 
Alma Redemptoris &. 3 voix debute par une phrase mo- 1 
nodique qui est une gamme d'ut ; toute la basse n'est 
qu'une isuite de formulas cadentielles; le premier repos se 

do 



fait en ut ) avec tierce 



mi ef la cadence finale parfaite 



do 

est preparee par une longue suite d' accords modulants en 
points d'orgue, avec division de voix au soprano; malgre 
cette division 1'acx^ord final est creux. La tonalit^ est affir- 
mee dans tout ce qui precede la p6riode de cadence, par la 
persistance de son ut au tfeor. 

L J ^nima mea pr^sente une cadence ancienne k deux 
sensibles, en sol; inais T Ave Virgo qui suit, se termine 
par une cadence parfaite en fa majeur, et on est surpris par 
la conclusion du Veni Sdncte Spiritus qui se fait en ien- 
chainant un accord parfait majeur de mi k celui de ri nil- 
si 



neur sans tierce 



sol f -fa 



sol j-to 

mi -r& 

Oil Dufay parait avoir subi Tinfluenoe de Dunsfaple et 
des Anglais, c'est dans Templpi da passages entiers en faux- 
bourdon; celui-ci se rencontre, en series de quartes dans 
T Iste Confessor du premier ton (2) qui a d'ailleuns une 
allure archaisante, et surtout dans le <( Juvenis qui puel- 
Zam, )> conserve par un manuscrit de Munich et reproduit 
par J. Wolf (III, 86 et sqq.) ou il repond assez exacte- 

(1) Trienter Cod., 1920, p. 19 et sqq. 

(2) Trienter Cod., 1900, p. 163. 
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merit a la description faite par le contemporain de 'Dufay r 
GBiUielmus Monachus. 

Lorsqu'on a examin 1'oeuvre do grand maitre de miisi- 
que de Cambrai, on a Fintnilion que ses contemporains mi 
ses sucoesseurs n'auront plus grand chose a inventor, De 
fait, outre k generalisation du style iniitatif qui ne pouvait 
<|iie contrarier le developpement des basses cadentielles, de&- 
quieUes. cependant, il n'a pu se passer, les ceuvres des musi- 
ciens qui s'eehelonnent de Dunstaple & Morton (celui-ci 
vers 1478) ne font que confirmer la vogue des precedes em 
ployes pax Dufay et 1'adoption definitive des formules ca- 
dentielles comme soutien de 1'^difioe harmonique. 

Binchois dont la renommee comme -compositeur profane 
etait egale a oelle de Dufay ne 1'a oependant pas depasse, 
comme on aurait pu le croire 7 dans les libertes prises a 
1'egard des anciennes recettes. Ses basses sont tres tonales, 
m^ais les formules sont encore souvent separees par des- 
ponts melodiquosi qui enl^vent de la securite a la parti-e 
conductrice. Toutefois ce defaut ne parait pas dans la cban- 
son a 3 voix Se je soupire , o4 le contratenor est en for 
mules et aboutit a une cadence parfaite en sol (i); la chan 
son f < Je veux chanter le coeur joyeux )> (2) conclut de la 
meme maniere. Les compositions -contenues dans le Tri- 
enter codex )> (1900) (3), ,si Ton en expepte celle que nous 
avons citee, plus haut (4) (Ex. 67), sont meme loin de pre 
senter le modernisme qu'on pourrait en attendre : les ca 
dences finales sont de forme archaiqu-e, et les basses quoique 



(1) Fs nouv. acq. 6771, fs 107-108. 

(2) Id., f 102. 

(3) Folios 241 & 246. 

(4) c Deul angoisseux Trienter Cad., 1900, 242-243. La fca-sse 
e&t en farmiales Fa-Da ; la paremi^re cadence m^ctiaBe est en Ut ; 
la seconde en Fa (accords complets) ; on y rencontre des pddales 
d'ut (Dominante). A la fin, le soprano et Tune des voix moyennes 
snperposent leurs deux cadences melodiques 7-8-6 et comme cfeez 
Bi^ay, la seconde voix apres avoir fait entendre ]a tierce se prte 
&nr la qaiHte* J. Wolf signale une version & trois voix de cette 
piece (op. cit, 192), et Bedingham a, construit une Messe fondle 
sur le th&ne principal de Binchois. Une des particularite"s de 
la version & cinq voix est 4e presenter UB accord de 7 de dtaii- 
nante avant I'accord final. 



tonales, ne presentent pas encore une grande decision (i)^ 
La piece a 3 vorx Margarite fleur de valem reproduite 
par J. Wolf (2) se trouviei dans le meme cas, bien que la? 
basse soit plus caracteristique. 

NOUI& ne pouYons entrer dans le detail des oeuvres con- 
temporaines de celles de fDufay et Binchois : ee serait s'ex- 
poser a des repetitions sans profit pour notre 6tude. Mais era 
revanche, il <est interessant de dresser la liste des particu- 
larites qui distinguent r.esthtique du xv 6 sie-cle et de repre- 
senter par quelques statistiqu.es T orientation generale de& 
formes musicales ^ cette epoque. Nos observations ont port& 
sur les oeuvres du xv e siecle qui s<e trouvent dans les deux: 
Mss. nouv, acq. f s ^879 et 6771, dans les Trienter codices - 
relatif s a cette periode, dans les ouvrages de J. Wolf, Tetuder 
de M. Gasperini, et dans le Locheinne-r Liederbuch ; 
elles nous ont permis d*etablir 1'inventaire suivant, qui >est 
celui des innovations admises dans Tecriture courante du 
xv e si&cle, et de quelques survivances du.xiv 6 qui paraissent, 
d6ja depaysees : 

Usage des tons majeurs et mineurs a forme classique. 

Transposition de ces tons, selon nos habitudes modernes. 

Emploi courant des repos secondaires, avec ou sans ca 
dence parfaite mais avec accords complets (3 sons). 

Modulations brusques, necessitant Temploi du chroma- 
tisme, a des tons eloignds ou du. moins qui ne sont pas im~ 
m^diatement voisins. 

Presence frequente de Toscillation D. T. a la cadence 
finale (ou : Sous-dominante Tonique, cadence plagale) : 

Cadence melodique 7, 6, 8. 

Emploi, encore eiceptionnel de 1'accord final complet. 

Construction des <c tenors , ou plus exactement des bas-^ 
ses par juxtaposition des formulies cadentielles. 
; Presence encore frequente des deux sensibles a 1'avant- 
dernier accord. 

Division des voix a Taccord final. 

Emploi des pedales. 

(1) Mme remarque pour Lyesse m'a demand^ salut , troi& 
voix, f 255. 

(2) III, p. 91. 



Indications (tres rares) <T instruments. 

Pour ce qui estde la statistique, la publication des Trien. 
Cod. de igo4 s'y prete particulierement : a >cote d'un 
nombre assez eleve de pieces anonymes, mais r6velant une 
reelle unite de facture, on trouve des chansons profanes de 
Dufay, de Caron (peut-etre eleve de Dufay, >en tout cas plus 
jeune que lui et plus age qu'Okeghem), Bourgeois (vers 
i43o) Jean le Grant (vers 1/120) R, Liebert 1428/80 
J. Pyllois (i447) Vidfc 6t de Merques (vers la meme 6po- 
que); une messe anonyme sur Rosa Bella dans le ton 
-general de sol mineur, une autre dans le ton general du 
Protus, <et une troisieme en sol mineur servent de d&bu't i 
<je recueil qui se termine par 4 pieces anonymes allemandes 
t anglaise. 

Le pourcentage a ete etabli de deux fa$on& : 
. i En y comprenant les 16 fragments qui constituent les 
messes; on trouve alors : 

57 % pour le mineur 
43 % pour le majeur 

2 En -excluant les messes qui apportent un Element mi 
neur d'importance anormale; le resultat -est alors le sui- 
rant : 

Majeur : 56 % 

Mineur : 44 % 

Cadences parfaites : 20 % 

Oscillation 7, 6, 8 : 48 % (i) 

Presence de- la sensible aux cadences finales : presque 
100 %. 

Nous ferons quelques breves remarques sur ce recueil. 

Le Kyrie du' f 28 (4 voixj) se termine en sol mineur, 
par une -cadence parfaite et presente meme dans une se- 
eonde version un accord complet final, le si b&no,l figurant 
au Soprano. 

Dans la chanson a 5 voix de Bourgeois (2), Fun des 
bontra est ad libitum; la pifece est tres tonale. 

(1) Nous consid^rons que ce n'est qu'une coloration de la 
sensible, dptt la r6solution est seulement retard^e. 

(2) Folio 72* Fortune qui mains cuers abas de Bourgois (siej/l 
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'Caron ecrit une chanson Accueilli m'a la belle (i) sur 
le Da Pacem, tDomine qui suit le chant vulgaire ; la 
foasse est faite de formules cadentielles. 

Les deux chansons de Dufay Belle que vous... en /a 
majeur, et Ci languis en piteux martyre w en ri mineur 
reposent sur des basses bien tonales, ainsi que Donnez 
1' assault (2) en ui, dont le tenor est tres formulaire; la 
cadence est parfaite. 

Dans la chanson ce ne.fut pas (i) (Ano) en so! majeur 
IQ tenor debute par un accord brise descendant de sol : re- 
$i-sol-r&. 

On rencontre des repos medians sur accords complete dans 
de nombreuses pieces, parmi lesquelles les suivantes : 

mi 



Je ne puis plus (f 101) 



50 1, mes. i^. (Ano). 
do 



Je ne vois oncques parcelle (f 102) 
3. (Ano). 
<c La douleur est dune' (f i< 



re 
si 
sol 



mes- 



do |. (Ano). 
la 
Parle qui parler voudra (f 108, ano). 

Quelque langage (f no) en re mtneur 



mes. 1 3 (Ano), 

Sanctus (Ano) f 58 



mi 



la 
fa 



mi 



Grant iemps , de Bedingham I , en fa majeur 

<f 70). t 

L'ecriture en accords plaques complets est trfes mani- 
feste dans la pi&ce Laboure... (f 102) et 1'imitation, avec 

(1) Id., folio 75. 

,(2) Id., f os 77, 80, 82. (v. Ex. 82.) 

(21) Id., 97. 
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oontrepoint en tierces ou sixtes est & re-lever dans une piece 
aoglais-e Agwillare (f 120. Ano) fa majeur. 

Decrire I'agencement cadentiel des basses est impossible.- 
il faudrait.les reproduce toutes; nous signalercm -cependant 
encore une fois la composition anonyme ce ne fut pas... . 
oil I'enchainement des cadences est souvent rema^quable, 

Ge qu'il faut retenir de la statistique, e'est la regression 
des mode's a tierce majeure depuis Machault et ses succ'es- 
seurs : 1'equilibre tend se realiser entr : e les< deux modes , 
tons le domaine profane, et Ton sent qu'il -serait detruit 
*au benefice du mineur si Ton s'en tenait a Fart religieux r 
la predominance du Protus gr%orien incite les musi- 
ciensi & imikr 1-e ^style liturgique en adoptant pour leurs- 
messes un ton mineur. Une comparaison bien caracteristi- 
que nous est fournie par le recueil de 1912 (icj* annee) des 
Trienter codices. II est consacre -cinq Messes, dont une de- 
Dufay, 2 d'Okeghem, eleve du precedent, qui brillait dans- 
la deEnifere moitie du xv e siecLei (ne en i43o, mort en i4g5 k 
Tours), -et 2 Messes anonymes ; ces messes sont composees- 
regulierement de cinq morceaux cKacune : Kyrie, Gloria, 
Credo, Sanctus, Agnus, ce qui fait en tout vingt-cinq pieces 
polyphoniques a 3 et 4 Toix. La repartition des tonalites esl 
la suivante : 

5 fragments ien soJ niajeur (messe de Duff ay); 

10 fragments en ri mineur ou en Protus ; 

10 fragments en ut mineur (une messe d'Okeghem, une- 
anonyme) . 

Ce rsultat .est significatif et montre qu-e Dufay se pliait 
moins que ses successeurs. aux conventions (i). 

(1) Dans uiie ^tude en cours de publication au moment o&- 
lioiis T^wons ces lignes, M, Ti^rsot rema,rcniie * qiie Kemploi 
de cette tonalit6 (Ut majeur) ne fut a,ucunement ^trangere &. 
Tesprit musical du xv e siecle, qu'au contraire celui-ci en a fait 
Iprgement usage (fe,eaa,coup plus < que le xvi e sdecfe 15111 Te^vlept & 
$$$ erremeiits ant^rieurs) . Nos statistigues mcmtrent que Fapo- 
gfe du majeur se place ^ la fin du xiv e et au d$>ut du xv e , le 
mineur regagnant du terrain dans la seconde mottle" <Ju xv e . 
Mais dans Tensemble la remarque de M. Tiersot cojteifte avee 
le mouvement que nous signalons -pins lorn (Le M&riesirel, 30 sep* 
tembre 1927, p. 401). 
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Dans le mme ordre d'idees, le ,Trienter codex (1920) 
nous offre une s6rie de i3 Salve Regina (i) traites pa? 
Dunstaple et des anonymes : 

10 sont en ri mineur ou en Protus ; 

1 est en ut majeur (Dunstaple); 

2 sont en sol majeur. 

11 n'y a que trois cadences parfaites (sans tierce); elle& 
sont dues & des anonymes (n os 5, 6 et 12), 

Dans les i3 pieces de la Messe de Liebert, IT sont en mi- 
neur et 2 en majeur; par centre sur 7 pieces religieuses de 
iDufay (p. 19 et sqq.) 4 sont en majeur et 3 en mineur. 

Le manuscrit 4879 (B. N. nouv. acq. fs.) malheureuse- 
ment tres peu soigne iet presque totalement ddpourvu de 
norns d'auteurs est cependant tres interessant au point da 
yue de la statistique. 

J. Wolf estime que tout le debut jusqu'au f t\& appar- 
tient au dernier quart du xv e sifecle (2); le centre, j,usqu'a*z 
f 68 doit etre dat6 du deuxieme quart; le reste de la fin du 
merne siecle. La provenance des oeuvres est trfcs diverse : on 
a pu relever ou identifier les noms de Morton (3) (proba- 
blement anglais, vers 1476), Dufay et Binchois, Philippet 
dePres.(f 08 33/34), Arnoldus de Lantins (f os 54/55), Grossin 
de Paris (4-9"5o), Fontaine (f 60), Ciconia (4g) (vers 1400),] 
etc. Dans Fensemble, 1'mventaire des modalites donne kf 
proportion suivante : 

Mineur et douteux : 54 % (le ton de sol est souvent dou-* 
teux); 

Majeur : 4 %. 

II y a done une baisse sensible du majeur, et 'en admet- 
tant m&me que beaucoup des cas douteux puissent Mr 
attribues & cette categorie, elle ne depasserait pas la propor 
tion tjue nous avons trouvee plus haut (probablement 5o 
& 55 %"). 

Par contre la cadence, parfaite figure pour 27 %, et la. 
construction des basses est souvent classique : le contra- 

(1) P. 39 et sqq. Le n 2 pr^sente k la cadence le croisement dm 
contra et du t6nor. 
, () Op. cit, p. 211 et sqq. 

(3) Folios 14-15. Aray-je jamais . 
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t<nor du f 7 recto Et deust morir est une oscillation 
entre sol (tonique) et ri (dominante) et aboutit a une ca 
dence parfaite. II en est de meme pour celui de Prou- 
chain de deuil .., surtout dans sa 2" section (sol) (i); et de 
plusieurs autres que nous ne pouvons detailler ici. Nous 
citerons cependant le tenor du f i awe ses repetitions de 
no tes tonales, : do... /a... do... et les cadences a tonne ap- 
derne du f 10 (en soZ) et du f 2 4 (en ri xnuwur) (a) . Enfin 
le dedoublement s'observe au f<"36/3 7 a 1 accord final en 
nt majeur, ou apparait la tierce, Cette division de voix, 
deia observee chez Dufay est frdquente et a ^signalee 
comme telle par Lederer (3); il faut y voir une orientation 
vers 1'accord final complet, qui n'a jamais paru etre d une 
necessite absolue, puisque les classiques et les moderne's se 
contentent soureht de 1'unisson. 

Quant au document nouv. acq. fs. 6771 (B. N.), sa der- 
niere partie (89 a n 9 ) comporte surtout - hors les ano- 
nymes des ceuvres de Binchois, Dufay, Grenon (i4ai) (4),. 
Fontaine (i4ao) et la proportion fournie est la suirante : 
Mineur = 



Majeur 



/ 







Douteux -4/0 

Cadence parfaite (sans tierce finale) = i5 % 
Dessin 7. 6. 8. = ^ % 

La encore Rquilibre tend k s^tablir entre les deur 
modes. 

La proportion Ae cadences parfaites s'eleverait si on con- 
siderait comme telles les finales & croisement de voix 
(basse-tenor) et celles dont la dominante est reunie & la 
Unique par un pont mSlodique de 2 ou 3 degres en valeurs 
: ce dernier type de cadence ID. T. att<nu<e se ren- 



(1) Folio 38. Cette basse est pour ainsi dire constitute unique- 
ment d j oscillations cadentielles ininterrompues. 
^f^) L'oscfflation 7-6-8 figure pour 17 %. 

" ; ' : m Op. cff.', p. 262-263. L'un de ses exemples est toe dim 
p Tiietl Cod. n 91 (Gloria de la Messe Goucou ). 

(lyi^ii'doute le premier mattre de Dufay, qui lui 
son affebtiort, son appui, et le fit nommer chanoine de 
en 1436 "(Mncfc ! rti cii., p. 321, 323), 
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centre en particulier aux F os 106, in, et aussi dans le docu 
ment 4879 (fs> n. acq.). (Ex. 68 a 72.) 

Bien qu'anterieur & ce dernier, le 6771 (fs. n. acq.) 
revele les memes tendances : repos sur accord avec tierce 
(f 98), basses tr&s cadentielles : f 101/102 (Binchois ?), 
f 109-110 Je prends conge de Dufay (en soT) (i), f n4/j 
u5 <( La plus belle douce figure de Grenon (re mineur). 

Le Locheimer Liederbuch (2), contemporain de 
iDufay (3) (yers i455), nenferme, dans la partie reseryee au 
chant, des pieces monodiques et des polyphonies; bien des 
negligences du copiste ont empch6 de faire entrer dans la 
statistique certaines oeuvres dont il a ete impossible de de 
terminer, en 1' absence de cles et de tout point de repere, 
la tonalit^. 

La quantite elevee de cadences a forme 7, 6, 8 suffirait 
classer ce recueil a Tepoque de Dufay et sous I'influence 
de ce maitre ou de Dunstaple. 

Nous avons totalise toutes les pieces sans tenir compte 
du nombre des voix et ayons obtenu la repartition suivante f 
Majeur : 87 % 
Mineilr : 5a %; 

Phrygien (mi) ;et douteux = 10 % (5 % chacun). 

La classification donn4e par Arnold (4) est a retenir : 

1 4 melodies en ionien (uf) authentique ou transpose 

j 8 en dorien (r) 

3 en phrygien (mi) * ~^- 
i en mixolydien (sol) authentique 

10 ' en 6olien (Id) ou transpose 

(1) Sans cadence parfaite. Cette pi^ce se trouve reproduite, 
en partition dans Tintroduction du Locheimer Liederbuch, p. 56-57. 
Les formules cadentielles sont reunies par des ponts . 

(2) Das Locheimer Liederbuch nebst der ATS Organisandi von 
Conrad Paumann, par Fried. "W. Arnold (nou^v. Edition, 1926). 

(3) Voir Fimportante introduction oti la question des dates 
relatives & Dufay est discute"e, p. 47 et sqq. 

(4) Introduction, p. 29. Etant donne* le petit nombre de melo 
dies sur lesquelles pqrte la statistique, la moindre divergence 
dans Tinterpretation tonale sufat & d^placer sensiblement la 
.inajorite*. Arnold a souvent reconstitue* des textes en imaginant 
Tine cle*; il a restitu6 des b&nols qui ne s'imposaient peut-tre 
pas. On verra cependant que le sens de la modalite* ne change pas. 
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Cette repartition, faite d'apres la theorie de Glarean, 
'donnerait sensiblement 66 % de mineur centre 34 % de 
majeur; toutefois, Arnold a fait sa statistique sur 46 melo 
dies, alors que nous en avons ecarte une dizaine qui ne 
nous paraissaient pas offrir une garantie suffis'ante pour 
tre retenues, 

La presence du Phrygien n'est plus pour nous surpren- 
dre (Ex. 78) : nous avons vu le manuscrit de Colmar con- 
r tenir 20 % de pieces dans cette modalite : Arnold dans 
FIntroduction du Loch. Liederbuch transcrit 6 mono 
dies' (i), datfes de i&i & i43o, sur lesquelles 4 sont "en mi, 
et une piece de Conrad de Queinfort (mort vers i38a), ega- 
lement en phrygien. On rapprochera ce fait des observations 
que nous avons faites anterieurement au sujet des primitifs 
italiens qui usaient 6galement des cadences en mi. 

II y a encore analogic en ce qu'on ne rencontre pas une 
seule cadence parfaite comme conclusion; cependant les 
Basses sont souvent tres cadentielles : celle du f a u3 (2) 
Oes Klaffers neyden... en Deuterus (mi mineur) 
.est caracteristique. Le debut >et une importante section 
finale sont confife aux instruments et toutes les formes de 
cadences sont employees dans le cours de la composition (3). 
(Ex. 63.) 

On ea peut dire aulant de la chanson a 3 voix <( Ein 
vrouleett edel von naturen (4), -en sot,-avec des repos 
symStriques en cours de route, mars sans ca&ences par- 
faites (5), et Mein trawt geselle en protus , oft les 
Benx voix superieures adoptent s^imultanement dans la der- 
nifere mesure le mem-e dessin a la quinte (6), comme dans 
Tancien organum (il s'agit sans doute d'une erreur de 
*-copiste). On voit que Tfeole allemande qui devait fournir 
un peu plus tard une telle Contribution k la musique 6tait 

(1) P. 36-37. 

(2) De la nouvelle Edition, 1926, Nous nous servirons de cette 
pagination et non de celle du ms. indiqu^e par Arnold* 

(3$ 3X1 toe la forme cfois^e^ qui peut donner rillu&ion d'une 
cadencfe parfaite,, mes. 25-26, en ri m. (Ex. 63), 
(4)F,121. 

(5) Sadit;U forpie, croi^e : mes. 8/9 en Ut. V. aussi piece 17, 
ge 119^ me^ I6fl7en Fa. 

(6) P. 148. 
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plutot retardataire a 1'epoque qui nous occupe; les oeuvres 
A 2 voix de Wolkemteia transcrites par Wolf (i) n'appor- 
tent aucun correctif ce jugement, mais la piece h 3 voix 
Wollauf, geselll . presente tantot a la 2 e voix, tantdi k la> 
.basse, des formules cadentielles assez bien dessinfes (2). 

Se rattachant directement au Locheimer Liederbuch 
dont il empru-nte souvent les themes pour en faire des 
a tenors , le Fondamentuin organisandi de Conrad 
Pamnann nous offre dans ses 82 pieces autant d'exemples 
varies de la musique instrurnentale contenaporaine de Dufay 
(H55 environ). Aucune .cadence finale a oscillation iD. T. 
mais les basses sont la plupart du temps cadentielles (nous 
ne parlons pas des pieces a 2 i voix dont la plus grave est 
une pedale) ? et on rencontre des cadences parfaites dans 
les repos medians : piece 27 (3) mes. i3/i4 en /a, mes. 
19/20 en re. iD'une fa^on g-en6rale la Iomalit4 se manife^e 
avec plus de stabilite, au moyen d'accords brises et de fot- 
mtules, (jue dan les oeuvres vocales contemporaines; mai^ 
il n'y a aucune innovation et les basses de Conrad Paumann. 
sont certainement moms remarquables que celles des Neer- 
landais de la meme 6poque. 

Nous I3te pouvons quitter le xv e sifecle germanique sans 
citer deux groupes d'oeuvres tres caracteristiques de cette 
epoque et de cette region, et dont la statistique confirme ks 
Tesultats precedents : 

i Les oeuvres de Wolkenstein; 

2 Les recueils de chansons, danses etc., constitues par 
Eitner il y a une cinquantaine d'annees. 

Le c; Trienter Codex publi^ par G. Adler en 1902, con- 
tient de la p. i3g ik la p. 176, 83 chansons a i voix et une 
trentaine de polyphonies & 2 et 3 voix (177 &: 209); ce sont 
ces derni&res qui ont retenu notre attention. Leur analyse 
foumit les rsultats &uivants 

Mineur 55 % 
Majeur 45 % 
Cadence 7. 6. 8. 23 % 

<1) T. Ill, p. 184-186. 

(2) V. plus bas la stati&tique des ceuvres de Wolkenstein. 

(3) Loch. Lied, p. 218. 
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Le mouvement oadentiel D, T. n'est presque pas- employe 
(2 fois seulement, soit 6 a 7 %); le ton de ri min. est repre- 
sente par & % celui d'uf maj. par 29 %; on voit que le 
sens des modalites est le meme que dans le Locheimer 
Liederbuch et les documents analogues au ms. n. acq. fr. 

6771. 

Ce n'est pas que 1'oeuvre de Wolkenstein ne presents 
aucune originalite, ni meme aucun progres : on y releve 
au contraire, une orientation tr&s marquee vers la forme; 
fuguee (i), avec une nettete tonale assez rane dans les com 
positions de cette epoque; le th&me et le contra-sujet de 
la brfeve fugue n 97 (op. cit. f 191) Ji 3 voix en'itf (2), pour- 
raient etre de nos jours des sujets de devoirs en raison de 
la symftrie, de la simplicity et de la franchise de leurs 
formules. On peut dire que Wolkenstein s'avan^ait vers 
les -constructions classiques, mais avec des materiaux d^- 
suets; on le voit encore ut'iliser Fan-den proc6d^ du (( ho- 
quiet (3) iet le faux-bourdon a la quinte, & la sixte (4) et 
Ji la tierce (5). 

De 1875 a 1877, Eitner publia dans les Monatshefte 
fiir Musikgeschichte un nombre eleve de transcriptions 
en notation moderne d'ceuvres vocales et instrumentales 
des xv e et xvi e sifecles. Le <c Buxheimer Orgelbuch , recueil 
analogue au /< Locheimer Liederbuch )) nous fournit une 
trentaine de pieces appartenant au xv e si^cle et qu'Eitneir 
qualifie lui-m^me de tr^s aract6ristiques du xv e sifccle 
allemand . La repartition modale test du meme ordne que 
dans les documents pr6cedents : 
Majeur 44 % 
Mineur 56 % 
Cadence 7. 6. 8. 55 % (done tres -eleve) 

La chute finale D. T. n'est "represent^ que par 20 % r 
mais la cadence croisee, donnant Timpression de la cadence 
parfaite, se rencontre 'en moyenne une fois sur deux (5o %)/ 

-(1) Quatre fugues, dont deux eri r^ et deuX en ut 

(2) Her wirt uns diirstet . 

(3) <c" Herx prich , Trient. Cod., p. 207, mes. 15 & -2CL 

(4) Wo^itil wolan^ ^ deux voix, id., p. 204. 

(5) Jd 1 .; pt'^OSi piece 123, & deux voix. 



e qui est considerable. Un fait remarquable et qu'on ne 
saurait trop souligner, c'est 1' apparition de la tierce dans'* 
1' accord final : on la releve 8 fois (i), soit dans I'accord 
complet : tonique, tierce, quinte; soit dans I'accord : toni 
que, tierce; elle parait done chasser la quinte (voir le pas 
sage cite' de Guilhelmus Monachus). Cette proportion de 
So % nous a meme fait craindre qu'il n'y ait quelques- 
erreurs de copie ou de transcription; cependant nous avons 
remarque le meme fait dans un recueil de Danses du> 
xv e au xvii e siecle (2) ptt sur 10 pieces du xv 6 , 2 pr6sentent 
cette particularite : iber pawir schwantz (3) a 4 voix 
en ut avec cadence parfaite, et iDer Pfawen schwantez (4) 
egalement k 4 YOIX en ut avec cadence parfaite et basse tres 
tonale. On observe que dans ces danses dont le caracter 
instrumental n'est pas douteux, la tonalit^ d'uf maj. 
domine : 6 pieces sur 10 Tadoptent, i est en sol maj., 
i en fa maj., i en H min., i en sol min. Le mouvement 
D. T. figure 7 fois sur 10. On fait des observations analo 
gues sur les transcriptions qui suivent ces 10 pieces : Bran- 
les, basses-danses, gaillardes etc., oft la tierce a 1' accord 
final, le mouvement IX T., le mode maj:eur sont de plus 
en plus employes; nous n'avoro cependant pas voulu les> 
retenir en raison de la date de leur composition qui peut 
appartenir au debut du xvi e si&cle. Eitner signale en effet 
qu'elles ont ete publi^es par Attaignant vers i53o. II est' 
cependant utile de constater que la tendance qui :se mani- 
feste dans la derniere moiti< du xv e siecle n'^tait pas Teffet 
d' ( une mode passagere, mais allait s'accentuer et devenii: 
line loi pour la construction des oeuvres ult^rieures (5). 

(1) Eitner Das Buxheimer Orgelbuch, 1876. Pi^ce n 11 k deux: 
voix; n 15, en Ut, avec DT., p. 41 ; n 16, en re" min. ; n 22, 
pour orgue, avec DT. ; n 27, orgue, p. 59 ; en UT maj. ; n 28 r 
p. 61, avec cad. plagale ; n 29, p. 64, en Fa, avec cad. croise"e ^ 
n 32, de Conrad Paumann, p. 67, avec cad. croise"e. 

(2) Mtoe publication 1875, p. 44-74. 

(3) Id., fo 49. 

(4) Id., fo 72. 

(5) La tierce sans la quinte se rencontre encore dans nne chan 
son quatre voix de la fin du xv e siecle (Grace attendant...)* 
La cademce a la forme D. T. et est en Ut maj. (fin du couplet)^ 
Xe refrain en fa est & cad. D. T. mais sans tierce ni quinte (Droz, 
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Un dernier document allemand : Das Miincher Lieder- 
buch >T nous a fourni des r&ultats du meme ordre que les 
precedents. D'aprSs Eitner, il a 6l& commence en i<46i par 
Scbe>del m6decin iet hisforien et termini d'une autre 
main & la fin du xv e tsiecle. Nous avons analyst environ 
So pieces allemandes a 2, 3 et 4 voix (i) et rencontre les 
toralilSs de rt mineur pour 3o %, ui maj. 20 %, sol maj. 
io %, fa maj.,, mi min., sol mm., Zoi min., ut min. Au 
toflal, 62 % de mineur contre 38 % de majieur. 
Cadence croisee 4o % 

ID. T. *2 7 % 

melodique 7. 6. 8 28 % 

La piece 28b a 4 voix comporte un accord final de tierce 
(sans quinte) conforme a 1'indication fournie par le pre 
cedent document. 

On voit q,ue la statistique, a condition cle ne pas s'y aban- 
domxer, fournit des renseignements assez concordants sur 
1'emploi des elements esthetiques k une 6poque et dans une 
regJDB d^terniinfes; sans doute ces renseignements doivent- 
Ha &tr constamment controles par des observations d'ordre 
purement artistique et musical que suggere 1'examen atten- 
ti d.es ceuvres etudiees, et meme par les imponderables 
qui determinent parfois le jugement en suspens; mais ces 
differents facteurs ne viennent pas contrarier ici le sens 
-4es analyses num6riques; ils les, confirment meme en nous 
aveactis&ant que la musique s'avanoe vers une technique de 
plus en plus rationnelle, ecartant les formules et les tona- 
lites ind6cises pour s'arreter SL des types bien d6finis, de 
signification universellement admise, et d'un emploi com 
mode; le fait que I'Allemagne s'attarde & qiielques precedes 
desue^ts et se complait k la modalit6 mineure ne change 
rien au sens de Involution musicale en Occident, car la* 
proportion des elements classiques est assez considerable 



et TMbault, Pottes et musiciens du xv e s., 1925). Sur 
pieces de cette collection, six sqnt en maj. (42 %>, sinq 
sentfei^l^ e^ieiice D. T., une, la cadence erois^e, une^ la ca&dfeuce 
plagale fa IB). Les proportions sont sensibtement les 
partout aile^s. 

(1),D Mmsch. Mefa, p. 45 et 



dans les documents allemands, et assez pro-clue de ce qu'elle 
est dans les documents frangais, anglais et neerlandais, 
pour qu'il ne subsiste aucun doute sur 1'identite et le paral- 
Jelisme du mouYement artist! qua dans ees differents pays. 

D'autre part, les Italiens, dont nous arvons vu la clepen- 
<Jano6 a 1'egard des maitres du Nord au debut du xv e siecle, 
s'etaient rapidement portes au niveau de ces derniers. 
M. Gasperini cherche les traits essentiels de Tart italien 
dans les laudi , Equivalents des hymnes, mais en langue 
vulgaire. Get auteur a eu Theureuse idee d'6tudier resth6- 
tique de ces petites pieces en faisant ressortir la constitution 
des lignes melodiques selon que celles-ci appartiennent aux 
voix sup'&ieures, ou au contraire a la basse. 

Analysant la lauda de la Passion (i) a 3 yoix, M. Gas 
perini decrit le soprano qui <c se meut avec regularity par 
periodes de 4 et de 5 mesures, et sa Hi61odie monte et de 
cline avec expression isuivant le sens des paroles , Par 
oontre, la basse a de brusques sauts de quinte et semble 
plutot faite pouT etre jou^e par un instrument que chante 
par une voix. En verite cette basse est tout a fait caden- 
tielle; c'est ttne suite d'oscillations entre r et la qui aboutit 
ik une cadence parfaite (accord final creux) (2). M^mes re- 
marques 4 propos de la a lauda -de FAnnonciation (debut 
f du xv e siecle) SL 4 voixi, avec ses repos en points d'orgue sur 
la tonique on sur la dominance a la mani^re du choral pro- 
testant, la cadence parfaite, .et sa basse constitute par des 
formules tonales. 

Appartiennent a la m^me categorie la chanson In sn 
qiaeli^ altomoiite... SL trois vioix en fa (cadence finate par- 
faite), UK <c stramboito (3) & 3 voix en ri rnineur, ainsi 
qn ; un grand nombre de pieces appartenant au xV* sifecle 
et publi^es au xvi e soils le norn de Frottole par Ottaviano 
Petrucci; nous ne pourrions que nous repdter ten les decri- 
vtant (4); mais nous signaleroits toutefois une oeuvre assez; 
developp^e (5), datant de la seconde moiti du xv* si^cle^ 

(1) Ency. Italic, p. 622. 

(2) Cette lauda est en partition, op. oil, p. 623. (V. Ex. 83)* 

(3) P. 625. 

(4) Op. eft., p. 628-629. 

(5) Ecco collei , p. 629. 
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4 k voix et dont la tonalit oscille entre Vionien ut et le> 
5 9 ton; la cadence finale est plagale (/a- do) comme nous en 
avons deja rencontre chez Dufay, 1* accord ultime est com- 
plet et le soprano se terming par une longue pedale d'ut. 

L'art populaire n'etait pas le seul a avoir adopte, pour 
les avantages pratiques qu'elle off rait, la basse cadentielle :. 
les ceuvres d'art les plus soignees reposent egalement sur 
ks formules tonales d'une maniere souvent tr&s manifeste; 
nous citerons & cet egard les exemples suivants qui peuveni 
voisiner avec les pieces le& plus tonales du recueil fs. n. 
acq- 4379 : 

Et in terra de Fra. Antonius de Civitate, vers i4.oo; 
les formules de quinte ou de quarte se trouvent tantot a la- 
basse, tantot It la voix moyenne; ni les cadences m^dianes, 
ni la finale ne sont parfaites; on trouve dej^ le dessin 
*j y 6, 8 qu'il ne devait certainem'ent pas & Dunstaple (i). 

Sumite -carissiim )> de Zacharias (Magister) vers 1^.20; 
toute la polyphonie repose sur des oscillations de quinte 
ou de quarte; la sftrete de la construction est remarquable; 
T ouvert se termine d'un-e fa^on suspensive sur mi et 
le <e clos sur r6; a la mesure 21, une large cadence par- 
faite fait meme entendre la septi&me de dominante (Ex. 74.); 
les cadences finales sont de forme ancienne (degres con- 
joints) (2). 

<c Veri almi pastoris ^du Prater Conradus de Pistorio 
(yers 1^20?); aucune cadence terminate a oscillation D-T, 
mais des formules tonales tantot a la basse, tant6t k la voi^ 
moyenne (3). 

Sans doute, des cas aussi clairsemes ne sont pas absolu- 
ment probants; ils temoignent Dependant que dans la pre~ 
mi^re moiti6 du xv e siecle les Italiens obfissant au mouve- 
ment general cree par les franco-neerlandais s'orientaient 
vers la construction tonale, fondfe sur la succession des 
%mules cadentielles, dont le type avait ete fourni par la 
>^adpnce parfaite finale. 

! i| Aous a semble interes'sant de jeter un coup d'oeil sur , 



i;4, mes, 28, etc. J. Wolf, III, 174. 
(2) Ojfc.dt, p, 169. 

(3) op. 
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la monodie dans le dessein d'apprendre si T absence de 
1'ecriture & plusieurs parties pouvait entralner dans le choix 
des tons et des modes une repartition sensiblement diffe- 
rente de celle qu'on observe dans la polyphonic. 

Notre premiere analyse a porte sur le drame liturgique 
"des Trois Maries , publie par de Coussiemaker d'aprfes 
ain manuscrit du xiv 6 si&cle. Le& textes sont tant6t latins, 
tantot frangais; il nous a pam que le caractere simple et 
populaire de ce drame, si int6ressant a d* autoes points de 
vue, pouvait nous fournir de precieuses indications sur les 
preferences tonales des compositeurs charges, dans ces 
ceuvres mixtes, de r-ediger la partie musicale. 

L'affirmation du majeur comme mode profane iest mani- 
ieste : les vingt et un fragments en langue fran$ais<e adop- 
tent le f ton (sol) sans trace du bmol; par centre sur les 
trente-quatre fragments latins (on pourrait m^me y eom- 
prendre les simples exclamations : Raboni!...) 21 sont en 
Protus, ou 7 ton ayec bemol (equivalent au Protus); 4 sont 
en Deuterus, et 9 en majeur : 5 e , 6 e transpose ou 7*. Aucun 
dieze n'est indique et nous n'oserions affirmer que, confor- 
mement & la r&gte de Jean de Garlande, les sensibles ^talent 
restitiiees syst&matiquement par les interpretes. 

Nous nous sommes ensuite adressS k un recueil de chan 
sons profanes du xv e si&cle : le manuscrit frangais 127^4 
(B. N.) dans lequel nous avons pu relever aviec assez de 
securite, la tonalite de 169 pieces & une voix. La graphie 
est tres bonne; mais les accidents manquent totalement, 
satif le bemol qui ram^ne le 7 ton au protus, ou le i er ton 
a celui cte la; quelques chants ne sont pas not^s du tout. 
Dans leur ensemble ces melodies rappellent certains re- 
cueils de 1'epoque des trouv^res monodistes; il est d'ailleurs 
probable que ces pieces vocales etaient chantees avec le sou-* 
lien d'un instrument : harpe, peut-etre luth?... 

La repartition des modalites est la suivante : 
Mineur : 79 pieces 
Majeur : 80 pieces 
soil sensiblement 5o % pour chacun de ces deux modes. 
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Le dorian (i er ton) represente 3o % 

Le ton de sol minori$6 par le bemol, 16 % 

Celui de fa majeur 22 % 

Celui d'ut majeur 24 % 

Le protus plagal= Pollen (la) 5 % 

Le 7 e ton (sans fa dieze) 4 % 

Nous avons r<elev dans un cas le ton de sol mineur & 
forme moderne : Quand menneroye du bois (i), et une 
pi&ce len ut mineur (avec presence du m\i b&mol) : . Vral 
f)ieu qui me confessera (2). 

Dans 22 cas seulement (3) la presence de la sensible est 
certaine, et ee, dans les seules pieces en fa ou en ut. 

Dans I'en&emble, Tequilibre des modes est realist; mai& 
Tindecision tonale est encore grande, et Ton sent que les 
exigences de la polyphonie n'obligeaient pas les composi- 
ieurs . autant de precision et de nettete que dans les oeuyres 
ou toutes les voix dependent d'un tenor ou d'une basse : 
la superposition des voix a entraine comme necessity 
4'ordre pratique, mais absolue^ les dessins nets, uniformes, 
determinfe une fois pour toutes, dont on releve le trace 
defmitif dans les motets, messes,, lauda, chansons a plu~ 
sieurs voix qui surgissent de tout 1' Occident vers i45o. 

Ce sont ces oeuvres, ces documents ; que nous venons d'k- 
nalyser successivement, et d'autres plus nombreux, plus- 
significatifs aussi (4), que le Moine Guillaume avait 
spuHes-yeux a cette epoque pour rediger son trait^ de mu- 
Biqiie. S'elevant au-dessus des procedes particuliers comme 
le faux-bourdon, la cadence anglaise , T utilisation des 
deux sensibles, et rejetant aussi les scrupules des compo- 

(1) Folio 4, verso. 

<2) Folio 88, recto. 

<3) Soit environ 14 %. 

(4) Jlous avons choisi parmi les documents frangais et 6tra,n- 
gers, ceux tai nous ont p^ru lies plus riches et les plus caract- 
ristiques, et nous les avons emprunUs aiix mattres dont Tauto- 
rit^ est reconiiue. A la verit6 une partie des niss. musicaux euro- 
p^eixs nous 6chappent ou ne nbiis sont connus que partielle- 
ment. N6antnoins ces extraits, de moie <jue les musicograpliies 
anciennes et modernes ne nous ont jamais paru en cjontradictiom 
avec 
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siteurs & employer 1' accord final complet, il condense les 
formes essentielles & la mysique d'Occident et enonce la 
;regle de construction d'une cadence parfaite : dans ce texte, 
aboutissent toutes les tendances du siecle et se r^sument 
les innovations capitales de Guillaume de Machault et 
iDufay. Mais deja Tart pratique avait compris le parti qu'il 
pouvait tirer de 1'oscillation tonale, et tandis que Guilhel- 
mus Monachus enregistre la cadence parfaite, les artistes 
construisent de toutes pieces des basses au moyen de cette 
formule qui paraissait devoir etre reservee a la conclusion. 

Toute oeuvre musicale est une suite de cadences : cet 
axiome existait a 1'etat latent dans 1'enseignement des 
maitres du xv e si&cle, et il etait realise dans leurs oeuvres. 

Grace 1'oscillation Dominante-Tonique ) le groupement 
vertical des degres d'une chelle quelconque n'offre plus 
d'ambiguite : le mode mineur peut done etre harmonise 
tonalement (i), sur le modele du mode majeur et le 7 ton 
indecis, tou jours hesitant entre le Protus et 1' <c lonien 
devra se classer definitivement sous la rubrique du sol 
majeur ou celle du sol mineur. 

Le 5 e , fa, est identifie depuis longtemps avec ut majeur, 
et le ton de la absorbe celui de ri; tout cela est pratiquement 
realist : il faudra, il est vrai, iattendre cent ans pour que 
tjlarean proclame Tindependance de I'ionien et de Ytolien, 
dans son iDodecachordon (2); mais le cel&bre humaniste ne 
fera alors, comme le moine Guillaume, qu'enregistrer un 
fait depuis longtemps passe dans les coutumes. 

En definitive le xv* si&cle a mis au net les principals 
formules qui ont depuis servi de base a la construction et 
a Involution de toute la musique occidental. 

N.-B. Les exemples 76 a 83 materialisent Involution 
" parties directrices, du ix e au xv e siecle, d'Hucbald & 
"Dufay, de Tor^anum a la basse cadentielle. 

(1) dm a vu que sur quatre modules de cadences donn6es par 
^Guilliefm^s^ deux sont mineurs, un du Deuterus (done mineur) 
^t un ' 

(2) 
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CONCLUSION 



Une Stude historique peut en general se passer de com- 
mentaires : mettre en relief des faits, non pas ignores, mais 
moins connus, les classier, leur assigner sinon des dates pre 
cises, du moins des epoques aussi bien dlimitees que pos 
sible, signaler quelques erreurs et soulever des probl&mes, 
telle est la taohe hors de laquelle il >est difficile de s'aven- 
turer sans aborder des questions qui sortent deja de Fhis- 
toire, et ici die la musicologie. 

Aussi nous garderons-nous de tirer de notre ^tude les con 
sequences de toute nature qtfelle comporte, notamment en 
ce qui concerne les motifs d'ordre acoustique auxquels il 
est de coutume de rapporter le dessin de la cadence tonale 
sans tenir compta des faits historiques. 

Nous voudrions cependant f aire ressortir quelques-uns des 
points principaux de ce tirarailv 

CWf ^'abord la confihMt^ i^emarquable quej'on observie 
dans la genese et 1'evolution de la formule fondamentale de 
cadence, depuis ses humbles origines dans les polyphonies- 
rudimentaires d'Hucbald ou de Guy d'Arezzo jusqu'a sa 
forme ^voluee, sous Dufay. Notre dessein n'est pas ici de 
creer de controverse; mais on estimera qu'e les trayaux en- 
trepris pour attribuer SL un homme ou Si un pays 1'invention 
eapi tale dV la miisique d'occident ? n'ont aucune raiison 
d*6tre : si Ton excepte Guy d'Arezzo, qui avait cependant 
pulsed &a science k Cluny, on voit qu'il n'est pas besoin de 
sortir d^ la region parisienne et des territoires situ6s au 
Nord de la Seine pour suivtfe pas Si pas la formation de notre 
tonalit6 et des formules qui Fexpriment. Nous n'avons pas 
<;onnaissance que ce travail tentd en d'autres regions ait 
aboutl & de stemblables rfeultats (i)., 

(I) 1 n nous semble cependant que I'Stude de 1'ancienne musique 
4iigjaise devrait donner 4 ce point de vue dlnteressants Tdsul- 
s r surtout si de nouveaux textes et documents taient d6cou- 

18 
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En second lieu il est bon de remarquer que le basso eon- 
tinuo )> qu'on attribue & Yiadana (i564'i645) et dont Dee- 
ring, anglais, avait le premier adopts la denomination, 
trouve son prototype dans les basses du xv e siecle : celles-ci 
souffrent facilement, et meme avec avantage d'etre corn- 
paries an basso de Cavalieri, Caccini et autoes italiens, 
plus hafoiks 4 ecrire uxxe musique superficieile et faMve- 
naeat J6t6e sur le gapier, qu'a edifier de solides polypho 
nies; a'ils ont pu satisfaire au goat de teprs contem|>orains ? 
qui exigeaieat d la musique perpetuellenaent renouvelee y 
simjjlement d&orative, t<mte en onentions, eoa un^ mot y 
<c repr6sen:tatife t completement ogpo&ee k la golyphonie,* 
c'est en utilisant jp&qu J 4 la satiate et r^pjoiseaient ks pro- 
cSd^s que leur avaient legu^s les fraaGO-m6erlaiidais de 1'e- 
poque de Charles VII ?et de Louis XI : ]?enan$ant, faute de 
temps, & dissimuler a la ma-mere des apteaitrioBax la 
s6cheresse du dessin cadenti'el sous quel-ques orneraents 
discrets qui n'enlevasseat rien 4 la seeuidte de la basse^ les 
Italiens Font au contraipe coaapletement depouille et expose 
a decouvert, reduisant leur harmonie a un bruissement sina- 
plement tonal et sans valeur estfaetique par le fait meme de 
1'impr^vu AQ son oscillation reguiiere. 

Enfin., les movements melodiques i base de se-conde aug- 
mentee^ dont on fiait rboxmeur, Wtt x^f ^ieck*,. datent de 
Guillaume de ]yfeidh[HulC et m&me du temps de EauYel ;, 
il n'est pas inutile de Msttoer & une ^poq-ue et* a ue ecote 
un proc6d[4 d'exi}essioai qa'elles n'atvaienl em qe le tort 
d*ei|)loyer avea tro de modOTation, et dfa-^rogas, pour 
que Ton songet ulterieurement. ^ leur >en attribuer k erea- 
tioni 

Use aatre oonsMatioa, et ^gii djQit; eloro oette eiwde 
est cdle de la oiacidece des dates ralsutiws d'wne part a 
la mdifecatiott de la ead-eaice gapfaiit% -a FutiMsatiosa des 



- Les documents expMUs fax, W*ooldri4ge , .,, 

II, 1905) et par Barclay Squire : Old Hall ms. (Notes on,, etc,, 
S. L M. G., II, 342 et 419 et srqq:), ne rvtexrt ^TOUT^ aiitMb- 
rit^ en faveur de la musique anglaise. D'autre part, n^est-ce 
pas sta^iiiai* li, came da maw|ue de tteaoasuftte f Sltalie 
pteftd: ;,: toJciveBOfemt dbas rMstotm 4e;la waUbqu* 
dentale? 
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basses cadentielles, et k 1'usage des modes et tons modernes 
et d'autre part, a la fin habitueltement assignee par les 
historiens, au Moyen Age. Sans, doute, les divisions histo- 
riques pour commodes qu'elles soient, peuvent-elles 6tre 
qualifiees d'arbitraires; cependant, pour ce qui est de This- 
toire de la tonalite occidentals, il est un fait : en i45o (i), 
les formules classiques sont creees, les modes classiques pre- 
dominent, les attaches avcc le gr^gorien sont irompues, les 
tons et les dessins profanes sont entr-es dans Teglise, et Ton 
crit des Kyrie sur la coupe des danses chanties et sur 
des timbres populaires, II est done permis de dire que le 
Moyen Age musical s'arrte a cette dat^, a peu pres en meme 
temps que le Moyen Age historique, et au seuil de la periode 
moderne a laquelle il transmet des Elements techniques defi- 
nitifs, resultat de quinze silcles de pratique, d'essais, d'a- 
justements, de scrupules, de hardiesses aussi, et surtouf 
d' effort continu >et consciencieux yers la formule exacte et 
simple, cl-6 de voute de la musique oocidentale. 

(1) A la mort de Dufay, on est & la veUle de la Renaissance : 
Okeghem, Josqiiin des Pf6s (fin du xv s>), WiHaert, Q^ment 
Jettftequin, Gyprien de Rofe, etc. (debut du xvi e ), nous con- 
duisent k Palestrina, n6 vers 1525 et qui florissait au milieu du 
xvi 8 . (n mourut en 1594) j 
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"Lat. 8881. Antiphonaire de MontpaUier (F. S.) (xi e -xix e s.). 
t. J9449, Mini&iures* textes imtrwiieMaux, ,e,tc,, ( (x e -xi e ,s.). 



. .^ , ,.. , .scs. 

Lat. 1139. XL (Drames liturgiques, Chant & deux voix, Proses farcies) 



.* ^,..,. 

lLat, U266, TraH6 (xm e s.). .Motets k trois voix, (Petit format.). 
liat. 14816. Anliphoua'ire de Saint Victor (Proses gallicanes not^es). 
, Chansons de Tfflbaut fa Namm etatttres (xm a s.). 



. . . 

l& ^Champion dvs Barnes (Musklens* xv^s.). 
s.). Cft0m<w ^e Ttrwveres, : 



"Fr. ,~... . 

Fr. 22545-6. -^ (xrv s.). Guillaume da Mo,chaulL 

FT. 
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Fr. 12615, (xm-xiv s.), Chansons, motets, Ids, 

Fr. 25566. ~~ (xni s.), (Bums d'Adam de la Halle, Rewrd le noviel (Grande 

reserve.) 

Fr. 146. (xiv s,), Roman de Fauvel (Jehannot Lescurel et Ano) (R&erve); 
Fr, nouv. acq. 4379. (xv s.). Binchois et divers. 
Fr. 12744. (xv s.). Chansons (monodies). 
Fr. nouv. acq. 6771. (xv s.). Chansons & plusieurs voix (franfaises, 

italiennes et flamandes), 
Fr. 15139. (Fin xn e , d&ut xm 6 ). Polyphonies religieuses et pro/one^. 

Trails (813 de de Coussemaker). 
Fr, 15129. (Dautxm). TraW (Petrus de Grace?) Polyphonies (812 

de Coussemaker). 

Fr, 22543. (xm s.). Chansons de Troubadours, 
Fr. 854, Po&ies de Troubadours et leur Vie (xin e s,). 
Italien 568. (xv s.). Auteurs italiens et jran$ais. Chansons ^ plusieurs 

voix. 
Chantilly 1047. (xv^ d&ut)< Chansons polyphoniques du XIV* stick. * 



FAC-SIMIL^S 



4<> 3. Les plus anciens Monuments de la Musique fran?aise. 

4 209, Roman de Fauvel. 

4* 164. Cliansonnier de PArsenal. 

8 122. Cent Motets du xin si^cle (du Ms. de Bamberg)* 

4 71; Musical notation of the middle ages (du x e au xvi e s.). 

4 123. Early English harmony (du x e au xvi e s.). v " 

8 78. Le Chansonnier frangais de Saint-Germain (Ms. fr. 20050). 

4 63 & 4o 70, Antiphonaires de Saint-Gall, de Bangor, d'Hartker, etc* 
(Pal^ographie musicale). 

FoL212. Ms.d'Kna, 

Bayart. F, S. de 1'Office de Saint Winnoc> 
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